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V O L U M E N  P R I M E R O
L A C A T E D R A L D E T O L E D O
INTRODUCCION
El hecho de habar escogido coma objeto del pr£ 
sente trabajo ol estudlo de la Pintura Trecentlsta en 
Toledo 88 debe, en parte, al Interds despertado en ml 
hacia la Pintura GiStica a raiz de la realizacidn de la 
Memoria de Licenciatura sobre la " Iconografla de la 
V/irgen en la Pintura Gdtica ", y sobre todo, a la im - 
portancia del periodo, aunque sean pocos los ejemplos 
conssrvados.
Los estudios realizados en EspaMa sobre la Pin 
tura Trecentista, se han dedicado, casi en exclusive, 
a las otras regiones. Castilla ha sido la mcnos estu- 
diada, debido nuizë al menor nümero de obras encontra- 
das, a peser de eue exist en focos de verdadera impor- 
portancia para el estudlo de la Pintura Cdtica, como es 
si caso de Toledo. Sin embargo,a peser, de esta esca - 
sez de obras y de la poca documentacidn existent e sobre 
ellas, el foco Toledano adquiere una importancia consi­
derable en el panorama de la Pintura Gdtica de la segun 
da mitad del siglo XIV y drincipios del XV, permitiendo 
estudiar la Pintura del Trecento en Castilla, con ejem­
plos destacados tanto en pintura mural como en tabla. - 
Por otra parte, permits también observer de cerca la - 
obra de artistes ita-lianos, Fruto de las relaciones po- 
llticas y comerciales con Italie en este momento.
En esta poblaclân existe' un nucleo de obras, 
importantislmo para la historia de nueetra Pintura G6- 
tica, oue demuestra la gran actividad pictdrica rue se 
se desarrolla en esta zona en torno a 1400. En estas 
obras se ponen de manifiesto las relaciones e influen- 
cias recibidas, tanto desde el interior, como del ex­
terior de la Peninsula, asl como la repercusiôn de la 
Pintura Trecentista Toledana en otras regiones y los 
puntos de contacte con otras manifestaciones artisticas, 
como son la miniatura o la literatura del momento.
Surge por tanto, lo rue pndemos llamar una gran 
escuela depependiente de un taller Toledano, cuyo cen- 
tro Fundamental se situa en la Cat edral, des de dcnde se 
irradian influencias. Oestaca de manera especial la Ca- 
pilla de San Blés, lugar en oue estan présentes los mae£ 
tros més representativos de este periodo y en donde eujr 
ge el que hemos llamado " Taller Toledano La Capilla, 
uno de los majores conjuntos de la Pintura Trecentista 
espaMola, junto con la catalana Capilla de San ffliguel 
del IHonasterio de Pedralbes, es equiparable a los gran­
des ciclos de Giotto en Italia ( Asie, Padua ) y de otros 
artistas italianos, con un espiritu y estilo semejantes.
En esta Escuela, dependientes del gran Taller, 
cuyo cent ro esté en la Cat edral de Toledo encont ramos 
ademés otras obras en Toledo y su provincia. Existen 
también otra serie de obras repartidas por Castilla, 
que podemos considérer dent ro del nûcleo toledano, en—
tre las que inclui riatnos las pertenecientes a la did- 
cesis toledana de aquella época, asf como a los terri- 
torios limltroFes que mantuvieron dependencia o rela­
ciones con Toledo, Este es el caso de Valladolid y Cusri 
ca, ligadas estillsticamente al Taller Toledano. Por 
ûltimo este Taller se proyecta hacia territorios més - 
lejanos situados en Andalucia en donde destacan dos t^ 
pos de obras; unas, de caracter religlosovsn Sevilla y 
Cëdiz, y un conjunto importante de iconografia profana, 
en las pinturas sobre cuero, con ternes caballerescos, 
que decoran los techos de la Sala de los Reyes en la - 
Alhambra de Granada.
Para llevar a cabo este trabajo se ha seguido 
el sistema siguiente consistante en :
1) CATALOGACION
En primer lugar se ha realizado la catalogacidn 
de las obras existantes, tanto en la misma capital, co­
mo en la Provincia de Toledo, asl como en los restantes 
territorios pertenecierftes al mismo taller,
2) ELABORACION Y CLASIFICAC I ON DEL MATERIAL FOTOGRAFICO
A continuaciôn se ha procedido a la elaboracidn 
y clasificaciôn del material fotogréfico necesario pa­
ra el Bstudio de* estas obras, obteniendose vistas de 
conjunto y detail es necesarios para un mejor anélisis 
estilistico.
3) ESTUDIO DE LAS 03RAS:
Llevada a cabo esta catalogacldn, se ha proce­
dido al estudio de las obras. Realizanda en primer lu­
gar, un estudio formal de estas pinturas, haciendo una 
descripcidn exhaustiva de cada una de ellas y estudian- 
do a través de dibujos, la perspectiva y sistemas de - 
composicidn empleadr:s por lo^ distintos maestros. A - 
continuacidn se ban estudiado los programas y fuentes 
iconogrâficas utilizadas. Elementos, todos ellos , que 
nos ban servido de ayuda, ante la escasez de documenta 
cidn sobre el tema.
4) ESTUDIO ESTILISIICO:
Dada la escasez de documentacidn, para un me­
jor conocimiento de estas obras y poder llegar as£ a 
la identificacidn de los mbesfcros y a su datacidn, se 
ha procedido a hacer un es.tudio. estilistico de las —  
obras, mediants el anélisis de las mismas, teniendo en 
cuenta el ambients reflejado en ellaS, la utilizacidn 
de la luz y del color, y en suma los caractères esti- 
listicos de las figuras ( anatomia, indumentarias, ge£ 
tos etc.. ). Se ban estudiado también los distintos - 
modèles empleados en cada uno de los conjuntos y en las 
obras con las que presentan alguna relacidn. Este ané- 
lisis estilistico permits relacionar unas obras con - 
otras y ver su vinculacidn con Italia, para terminar 
con la identificacidn de los maestros.
[n este estudio, se ha tenido presents, ade­
més de la propias escenas de cada con junto, lo&
elementos ormamentales, es dec!r los motiuos cue
acompahan o enmarcan cada una de las ccmposiciones; 
asl como los encuadramientos arquitectôniccs y los - 
fendos, oue en muchas ocaeiones han side elementos im- 
prescindibles en el estudio estilistico de las obras, 
facilitando las atribuciones ÿ las relaciones existan­
tes con otros conjuntos, tanto espattoles como italia- 
noB.
No hemos olvidado tampoco las inscripciones, 
que dssempeffan un papel importante en la Pintura Gétif» 
ca y que son en ocasiones, expresién de creencias y del 
sentimiento religiose de la época. Algunas de las ins- 
cripciones se pueden inclui r dentro de las tradiciona- 
les: taies como las filacterias, que precisan la ident^ 
dad de los personajes, como vemos en el caso de los pr^ 
fêtas del Retable de Horcajo de Santiago, [n otros ca­
ses vemos, algunos textos alusivos al mensaje que se - 
quiere dar a entender o sobre el rue se quiere insistAr, 
Este es el caso de los profetas del Retablo de 0. San - 
cho de Rojas, en los que sus filacterias, repiten frag­
mentes de sus textos blblicos. En otras ocasiones, se 
explican escenas diffcilss o, simplemente, se ilustra 
el programs iconogréfico, como sucede en la Capilla de 
San Blés, en la que debajo de cada una de sus escenas, 
hay una frase que permits identificarlas como ilustra- 
cién de los articulos del Credo.
5) ATRIBUCIONES Y CRONniOGIA:
Gracias a este estudio estilistico, hemos po- 
dido realizar el paso siguiente en la atribucidn y cr£ 
nologia de læ obras. Se ha llegado a una serie de atrjL 
buciones concretas y de datacLones, relacionando asl 
mismo estas obras con las del Toco toledano y sobre - 
todo con ejemplos italianos. Esta tarea ha permitido 
poner de manifiesto, sin dinguna duda, la presencia de 
artistas italianos en Espafla y , coneretamente en Cas­
tilla, de los que se cuenta con alguna documentacidn, 
que prueba la relacidn polltica y econdmica, existan­
te entre nuestra Peninsula e Italia.
6) EL TALLER TOLEDANO:
Por dltimo, como consecuencia de este estudio, 
se ha llegado al establecimiento de un Taller Toleda­
no. En dl se englobarian, en principio, las obras to- 
ledanas y las que hemos incluido dent ro del nucleo to­
ledano; situadas en otros territorios, pero ligadas ge£ 
grdfica y estillsticamente a Toledo. En este taller, - 
que se desarrolla an un corto periodo de tiempo ( 1370- 
1440 ), aproximadamsnte, colaboran distintos maestros 
italianos y castellanos, agrupândose en torno a un gran 
taller, creado por Stamina, con unas notas dlstinti- 
vas y unas caractarlsticas propias, pero partlcipando 
siempre de unas notas comunes, dentro de la estética 
T recentista.
7) BIBLIOGRAFIfl :
Ayuda imprescindible en la realizacidn de este 
trabajo de investigacién, ha sido la bibliograFia con­
sul tada . Como hemos vis'to, al comlenzo de este capitule, 
los estudios especlFlcos dodicados a este tema son es- 
casos. Se reduccn a algunas publicaclones de prlncinios 
de este siglo.
Sin embargo para nuestro trabajo, se ha consul- 
tado una amplia bibliograFia, en obras de caracter ge­
neral, asl como articules de revistas y trabajos espe- 
clFicos sobre el tema. Se ha consultado,tambidn, la es- 
casa documantacidn existante en los archivos ( Archive 
Histdrico Nacional, Archivo de Obra y Fabrics de la Ca- 
tedral de Toledo, Biblioteca Capitular de la Cat edral ). 
y la aportada por las fuentes documental es publlcadas 
( Zarcc del Valle, Perez Sedano... ). No hay que olvi- 
dar la especial consulta, realizada sobre temas, obras 
y maestros italianos, siempre presents en nuestra inve£ 
tigacidn, dada la conexidn del tema can Italia. .Un ca- 
pltulo especial la constituyen, la serie de obras espe- 
cfficas, textos y fuentes literarias impresclndibles en 
el estudio iconogréf ico reali zado.
Finalmente, en la realizacidn de este trabajo, 
he de destacar de una manera importante, mi agradeci- 
miento, especiaimente a D. 3osd MB de Azcérate, por sus
% I WWW*.»'. UHMLUMi*
consejos y ayuda de todo tlpo, en la direccidn del 
tema; poniendo a ml disposicidn los medios necosa- 
rios,para llevar a cabo la investigacidn, en el De- 
pa rtamento de Arte Medieval de esta Facultad. Hago 
extensivo este agradecimiento tambi en a todos los com 
paOeros del Departamento y a todas aquellas personas, 
que meban animado y ayudado constantemente en mi tra­
bajo.
LA PINTURA TRECENTI.5TA EN ESPARa 
FOCOS E INFLUENCIAS
En el desarrollo de la Pintura Cdtica, el Tre­
cento ocupa un lugar importante par su râpida difusidn 
por Europe y sobre todo como culminacidn de una serie 
de avances pictôricos que abren paso a la Pintura Ren£ 
centista.
El s.XIV en Italia, marca un cambio destacado en la 
evolucidn de la Pintura Gdtica, La bûst ueda del natu- 
ralismo, inspirado en la religiosidad Franciscana, con 
duce a progresos técnicos en la Pintura del Trecento,- 
Un elemento esencial en este momento es la preocupacidn 
espacial, la bdsqueda de la profundidad que abre. camino 
a la perspectiva clâsica del Renacimiento. Se produce 
también un cambio en la utilizacidn de la luz, con elle 
se buséa el modelado en las figuras, asi como, resaltar 
las distintas tonalidades en los colores, consiguiendo 
de esta forma una armonia cromàtica. El color en ocasi£ 
nés tiens un caracter simbélico. Hay también una preo - 
cupacién fundamental por la figura, valorandose en es­
pecial una anatomia realista y sobre todo el estudio de 
las actitudes y los gestos, con lo que se consigue la 
expresién del. sentimiento.
Todos estas logros de la Pintura Trecentista la 
convierten en un tipo de pintura, que podemos considé­
rer de caracter intolectual, que no solo se limita a r£
presenter la real!dad sensible, sine que so ayuda do 
una serie de conocimientos do caracter cientlFico.
Durante el periodo Trecentista, dos son las o£ 
cuelas de pintura quo so désarroiIan on Italia: La Flo 
rentina, encarnada en Giotto, con innovaciones icnno— 
grâficas y tôcnicas en el campo de la Pintura, que se 
proyectan hacia el Renacimiento. La otra escuela, es la 
de Siena, cuyo màximo représentante es Simone Martini, 
seguidor de la tradicién bizantina y que busca una pin­
tura fundamentalmente hedonista, en relacién con la que 
se ha denominado Q Maniera Grsca " y diPusor a partir 
de su estancia en Avignon de la pintura Trecentista y 
arranque también del estilo internacional.
La importancia del Trecento en EspaMa, se ve 
Favorecida por las relaciones comerciales y péliticas 
existentes desde antigua con Italia en nuestra Penin­
sula. Sin olvidar tampoco, al papel importante que jue- 
ga Avignon, en la penetracidn del estilo Italo-Cético 
en Espafla, por sus relaciones constantes cnn Cataluha. 
AquI plgunos pintores catalanes aprenderan la tecnica 
del Fresco italiana.
A partir de la segunda mitad del sigîo XIV, el 
panorama de la Pintura Gética espahola cambia con la in- 
troducciôn de la inFluencia italiana. Esta se extiende 
principalmenta por la Corona de Aragén, que goza duran­
te el siglo XIV, de un periodo de apogeo en todos los
érdenes, que repercute de una manera importante en el 
florecimiento art fst ico. En este sent i do es Fundamental, 
su expansién tanto polftica como comercial por el Me- . 
diterfaneo, oue hace que el gdtico nue se désarroi la en 
esta zona, no tenga conexién con el Francôs sino espae 
cialmente con Italia y el Midi Francôs, Es en Catalufla 
y en Baléares en donde se aprecia una mayor relacién - 
con italia, como consecuencia de las relaciones Familiè­
res mantenidas por la monarquia y también por las rela­
ciones comerciales, principalmente con Cénova y Floren- 
cia , elementos que Favorecen la presencia de artistas 
italianos en la zona, Los artistas se agrupan y traba- 
Jan en talleres localizados en las ciudades més impor­
tantes, dividiendose el trabajo de manera que, las par­
tes més delicadas, corresponden a la direccién del Maes­
tro, 11evando a cabo los discfpulos los trabajos de me- 
nor sntidad.
Esta, nueva corri ente pictérica de origen Italia- 
no, desarrollada en la Corona de Aragân, surge como Fu- 
sién de las dos escuelas Italianas del Trecento ( Flo- 
rencia y Siena ). Présenta una mayor predilecdién por 
lo sienés, pero sin oluidar el caracter volümôtrico, el 
modmlado a través de la luz, el valor de los gestos y 
actitudes, con una especial preocupacién por las Figu­
ras y los Fondos arquitecténicos de caracter Giottesco. 
Se (santiene, la utilizaciôn del dorado, la riqueza cro- 
mética y la preocupacidn por la linea , de caracter sie- 
nés.
Los temas IconogréFicos utili zadns son 1ns 
mismos de Italia, con la representacién de temas d£ 
dicados a narrar las vidas de santos, con marcado cara£ 
ter narrative. La presencia de los gremios y la situa- 
cidn econdmica floreciente de la burguesia catalans, - 
Favorece el désarroilo de la pintura sobre tabla . La 
distribucidn de las riquezas en muchas manos, origina 
mdltiples encargos, surgiendo asf el gran désarroilo - 
del retablo gdtico catalén, destinado a cubrir los mu- 
ros del gran ndmero de capAllas de las Iglesias Levan- 
tinas. Por el contrario, la importancia de la pintura 
mural decrees, respecte a Italia. Quedan, sin embargo, 
algunos ejemplos aislados tanto en CataluMa ( Capilla 
de San Miguel del Monasterio de Pedralbes, en Barcelo­
na ) , como en Castilla ( Capilla de San Blés de la Cate_ 
dral de Toledo ).
Valencia es el reino de la Corona de Aragdn nue 
se incorpora més tarde al mundo de la pintura Trecentis.- 
ta, mediants la relacidn con otros estados de la Ccr~na 
con los rue mantiene un intercambio de pintores. Aruf - 
se desarrolla una pintura més sobria eue la catalana, 
con menos inFluencia de Avignon. Importantes son las - 
inFluencias recibidas directamente de Italia a Finales 
del siglos XIV, con la presencia de Gerardo Stamina en 
Valencia, cuya estancia esté documentada, huyendo fle la 
Revuslta de los Ciompi. Y es precisamente a través de - 
Valencia y su comercio y relaciones con Castilla, por 
donde se introduce el T recento en Castilla y més concret, 
tamente en el nucleo Toledano, a raiz de la presencia de
stamina en la Cat edral do Toledo.
A Castilla llega, la inFluencia Italiana, tarn 
bién tardiamente, pero con gran Fuerza. El centro ar- 
tlstico principal es Toledo, lugar en cue se dé una iri 
Fluencia de la escuela Florentina , documentëndose, co­
mo veremos, la presencia de artistas italianos. Se For­
ma un taller importante en torno a la Cat edral de Tole­
do, constituyendose lo que llamaremos el " Taller Tole­
dano " corj proyeccidn en otros territorios limltroFes 
c més alejados pero que sin embargo mantienen una rela­
cidn estillstica con Toledo.
El conjunto Fundamental es la Capilla de San 
Blés en el Claustro de la Catedral toledana, oue pré­
senta un ciclo iconogréFico en relacidn con el Credo, 
y en donde bajo la direccidn de Gerardo Stamina se 
realize el conjunto de pintura mural més importante del 
Trecento en Castilla. Junto a Stamina trabaja todo un 
taller hispano, cuyo méximo représentants es el Maes­
tro Rodriguez de Toledo, con obras en Valladolid, en - 
donde realize el Retablo del Arzobispo Don Sancho de Ro 
jes, para el Monasterio de San Benito El Real ( hoy en 
el Museo del Prado ), buena muestra de la iconograFla 
gdtica del Trecento, realizando més tarde otras obras 
también en Toledo. Derivacidn del taller Formado por 
sstos dos maestros son las obras realizadas Fuera de 
la Catedral, en la provincia de Toledo, asi como en - 
Cuenca y Valladolid.
Por Ultimo, hay qua tener an cuenta un foco 
importante de inFluencia trecentista, como proyecclUn 
de la pintura Toledana que se situa en Andalucia. De£ 
tacan las pintutas murales de la iglesia de Santa 
de Arcos de la Frontera en Cadiz; el conjunto de tablas 
con Virgenes con NlMo de tradicidn Florentina de la 
Catedral y otras Iglesias Seuillanas y Finalmente las 
realizadas sobre cuero en la Sala de los Reyes de la 
Alhambra de Granada con temas de caracter proFano y 
caballeresco.
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SITUACIDN CEOCRAFICA E HISTORICA
Es dlficil Fijar unos limites geogrëficos con
cretos en la realizaciën de es te trabajo. La zona es-
tudiada, abarca lo que de una manera amplia podriamos
inclüir dentro de la Didcesis Toledana del siglo XIV(l),
Pero Bstos limites se amplian a raiz del anëlisis esti-
listicos de las obras, extendiendose no solo por esta -
distribucidn eclesiastica, sino a territorios limitro-
Fes, que por alguna otra razon mantuvi eron relaciones
i o se vieron ligados a Toledo, dada la importancia de su
I Iglesia en este momento. Puesto que Toledo era una de -
I las ciudades castellanas més populosa, a la cabeza de -
j
la Jerarquia eclesiastica de Castilla.
De esta manera , el Foco objeto del presents 
estudio, ocupa una zona, cuyo cent ro Fundamental se s^ 
tua en Toledo, con las obras de la Catedral, lugar en 
que encont ramos el mejor cqnjunto de obras pictdricas, 
représentât!vas del Trecento Castellano. Dentro de este
conjunto hemos do destacar, como pintura murai, la Ca­
pilla de San Blâs situade en el Claustro de la Cat dral
y el conjunto de pintura sobre tabla, constituido por 
los retablos oue ocupan las distintas capillas. Hemos 
extendido este estudio a la provincia de Toledo asi c£ 
mo a la de Valladolid, on donde se maniFi esta uno de
los artistas mâs importantes del Trecento Castel&ano: 
Rodriguez de Toledo, qua sirve de puente entre Valla-, 
dolid y Toledo, trabajando junto al gran taller de Ge­
rardo Stamina en la Capilla de San Bids. Hemos segui­
do estudiando el foco de Cuenca, con l*as obras de Hor­
cajo de Santiago, dada la estrecha relacidn existante 
entre Cuenca y Toledo en esta âpoca. Por ültimo se ha 
analizado la proyeccidn de la Pintura Toledana hacia 
Andalucia, con las obras, como ya hemos visto de Cé- 
diz, Sevilla y Granada.
No hemos pretendido agotar el tema, dsjando 
ejemplos aislados, de menor importancia en zonas 1i- 
mltrofes ( Avila, Palencia ), que de alguna manera se 
podian relacionar tamtiiên con Toledo. Sin embargo he­
mos escogido los ejemplos mâs relevantes, que por su 
côhesidn pueden incluirse dentro de lo que hemos lla­
mado el gran Taller Toledano del Trecento.
' La Pintura Trecentista Toledana, se desarrolla, 
durante un corto periodo de tiempo que va desde 1370-80 
hasta 1440, aproximadamente. Este momento histdrico se 
inicia con el reinado de Pedro I y coincide plenamente 
con el advenimi ento de la Casa de Trastamara, con los 
reinados de Juan I, Enrique III, Juan II y Enrique IV, 
de Castilla, periodo lleno de alteraciones polfticas 
internas de todo tipo. Sin embargo a pesar de ello y 
gracias al fuerte apoyo y proteccidn de la Jerarquia
Eclesléstlca, se puede desarrollar este foco de pin­
tura, de verdadera importancia dentro del panorama - 
general de la Pintura Gdtica Castellana y EspaPtola. E£ 
tas obras se realizan coincidiendo fundamentalmente - 
con la estancia en la sade Toledana de dos grandes me- 
cenast Los arzobispos, Don Pedro Tenorio y Don Sancho 
de Rojas.
Don Pedro Tenorio ocupa la sede arzobispal de 
Toledo de 1377 a 1399 (2). Fuâ un pralado que a pesar 
de vivir de cerca loâ asuntos diflciles por los -ue 
atravesaba Castilla, no olvidd sus deberes pastorales. 
Su pontificado coincide cod el Cisma de Occidents, en 
cuyos acontecimient08 demostrd siempre una actuacidn - 
prudente. En el aspecto militer, dirige contra Portu­
gal la batalla de Troncoso y al llegar la muerte de - 
Enrique II en 1379, ejerce una gran actividad politics 
durante la minoria de Juan I. Es importante también su 
labor cultural. En 1383 hace eesidn gratuite de todos 
los libros que constituian su biblioteca a la Bibliote­
ca Capituler de Toledo, construyéndoœ también durante 
su mandata el local destinado a Biblioteca. En el tes- 
tamento redactado el 4 de Noviembre de 139B, hay una 
cladsula, que confirma la donacidn de estos libros a 
la Catedral:
" Otrosi Sn nuestra vida nos fiziemos para e irre- 
vgcable donaçion a nuestra eglesia de Toledo de 
todos nuestros libros, que nos aviamos, asi en 
theologia como en cénones, como an leyes e nua— 
les qui en otros libros eclesiéëticos e ge los en- 
tregamos realmente todos al cabildo de la nuestra
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eglesia o fiziemns Pazer una libreria, en >~ue se 
pusiesen e fueron puestas en sus cadenas e por - 
quanto tomamos algunos libros prestados de la di- 
cha eglesia e libreria, e los tenemos connüsco - 
doquier que fuessen Fallados, confessamos que fia la 
dicha eglesia son, por que le sean restituydosiZ."(3)
Cran nscenas de las artes, a él se deben impor­
tantes construcciones eclesiasticas y civiles. Las nés 
importantes se realizaron en el Clàustro de la Catedral 
de Toledo, con la construccién de la Capilla de San —  
Bias, fundada para Su enterramianto, a la que déclaré 
heredera de sus bienes (4). En ella ademés del sepulcro 
del arzobispo, se conserva el mejor conjunto de pintu­
ra mural trecentista en Castilla, nucleo aglutinante de 
nuestra investigacidn. Durante su arzobispado se reali­
zan también los puent es de San Martin de Toledo y de - 
Puente del Arzobispo, los Hospitales de Santa CatallAa 
de Talavera y Puente del Arzobispo y otras edificacicnes.
Don Sancho de Rojas, es nombrado arzobispo de 
Toledo el 26 de Junio de 1415 por Benedicto XIII, perm^ 
nsciendo en la Sede hasta su muerte ocurrida en 1422.
Bon Sancho, intervino también en la politics del memen­
to, trabajando en la candidatura de Fernando de Anteque- 
ra para el trono de Aragén, siendo tutor durante la mi- 
noria de Juan II.
Durante su estancia en Toledo, manda crnstruir
21
como el arzobispo Tenorio, la Capilla de San Pedro en 
la Catedral para su enterramiento. Sin embargo nos im* 
porta sobre todo destacar su estancia como arzobispo 
de Palencia , antes de llegar a Toledo, origen del en- 
cargo que hace a sus expensas del gran Retablo pars el 
Monasterio de San Benito de Valladolid, obra clave de 
la Pintura Castellana que pone en conexidn el foco de 
Valladolid con el Toledano.
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106.
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Toledo en el e. XIV. " Toletum " nfl 6 . Tole­
do 1973. pégs, 50—54.
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arzobispo de Toledo. Toledo 1624. Libro II.
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NOTAS PI ST INTI VAS DEL TRECENTO TOLEDANO
Dos son los tipos de obras a las rue hemos de- 
dicado nuestro estudio: de una parte, la pintura mural 
cuyo mejor conjunto es la Capilla de San Bias de la Ca­
tedral de Toledo, ejecutada al fresco seco (l), como 
era habitual en aquel momento; par otra parte hay una 
serie de obras, sobre tabla, agrupadas en retablos, cu 
yo ejemplo més caracterlstico es el de Don Sancho de 
Rojas y otras tablas sueltas, pintadas , todas ellas 
con la tecnica del temple (2).
1) ANALISIS ESTILISTICO
A) EL COLOR*
En general este taller utilize el oro como fon— 
do para sue composiciones, asl como en eus nimbos con 
diverses decoraciones en punteado (3). El oro se emplea 
tambien en las cenefas y motivos decorativos de las ve£ 
tiduras y en los encuadramientns de las escenas.
En los distintos conjuntos se observa una muy 
semejante manera de utilizacidn y distribucidn de los 
colores. Predominan 'el azul y el oro, lo que nos habla 
de pinturas refinadas y sobre todo de los recursos de 
los donantes, 5e utilizan también todos los demés colo­
res, resultando una gama bastabte amplia. Son colores 
pianos en los que solo algunas veces se logran efectos
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de claroscuro, en las vestiduras, mediante la utiliza» 
cidn de de distintas garoas y tambidn en las matizacio- 
nes de les rosltros. Estos colores, por ètra parte, si- 
guiendo la estetica del momento contribuyen a dar un - 
caracter simbdlico a las obras. De tal manera veremos 
como SB aplican determinados colores, segdn los dis­
tintos pasajes de la vida de Cristo. Y en este sentido 
la mejor utilizacidn simbdlica del color la tenemos en 
el empleo del Oro, que contribuya por una parte a dar 
rinueza a la obra y por otra se convierte en un simbo- 
1o de expresidn de la ^ivinidad.y de la luz#
Por otra parte, el c l o r  es un elemento impor­
tante en la composicidn. De tal manera que su distri­
bucidn desempeMa una misidn en el conjunto de la obra 
pictdrica. Asl en determinados casos, se utilizan los 
colores més frios en los primeros términos y los més 
calientes en los segundos pianos para llamar la aten - 
cidn del espectador. En otros casos laS compoeiciones 
se equilibran, no solo por la distribucidn de las fi­
guras, sino tambi en por la utilizacidn de estos colo­
res. Se convierte asf el color en un elemento activo 
an la obra, influyendo en le concepcidn espacial, en 
la composicidn y en definitiva en el contenido de la - 
obra.
B) CARACTERISTICAS DE LAS FIGURAS:
Oespuee de hacer el anélisis estilistico de es- 
tài'obras, es évidents nue todas ellas son de tradicidn
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italiana y utilizam los mismos recursos pictôricos 
de los artistas toscanos: Generalmente hay una des- 
preocupacèôn por el ambiante, valorandose en especial 
las figuras. En ellas se busca fundamentalmente resal­
tar su volumen, repitiendo modelos semejantes en cuan- 
to a tipos de rostros, de carascovaladas, narices res­
tas , ojos rasgados, almendrados, y bocas pequeMas, ca­
ractères todos ellos derivados del Trecento Florentine 
y en dltims tnstancia de la Pintura Bizantina. Todos 
estos elementos contribuyen a travée de la suavidad de 
sus gestos a la bdsqueda de la expresidn.
C) EL ESPACIO: Tipos de perspectiva#:
Toda la Pintura Toledana se rige por La con­
cepcidn espacial dsl Trecentoque se caracteriza par la 
distribucidn escalonada de las figuras, Pero es sobre 
todo a través de las arquitecturae que encuadran las - 
escenas con las eue se consigue la tridimensionalidad 
en la obra, objstlvo primordial de este periodo artist' 
tico, y uno de los avances tédnicos que abren paso a la 
pintura Renacentista. Los artistas se slrven de encuadra^ 
mientos arquitectdnicos, a los que se les dan certes s£ 
csnogrëficos, que permlten ver al mismo tiempo el inte­
rior y exterior de los edificios, distribuyendo las fi­
guras como en un escenario teatral. Para la construccidn 
de estas arnuitecturas, se sirven del mismo sistema ut^ 
11zado por Ciotto, consistante en el empleo, para'unS - 
misma perspectiva, de distintas lineas de fuga conflu- 
yentes en vatios puntos de fuga, fuera de la composi­
cidn, a derecha e izquierda o a veces, hacia el espec-
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tador. Utilizan también, a vecea, an las compoaicio - 
nes simôtricas, el sistema de fuga en caja espacial.
Da esta manera , en ocasiones, hay escenas con varias 
lineas de horizonte, con distintos puntos de fuga. En 
la construccidn de los suelos y techos, se prodycen al­
gunos errores. Estos se construyen con lineas parale- 
las y no confluyentes, de forma que los auslas parecen 
caerse, vsnirse hacia abajo, presentando el primer té£ 
mino més baJo que el dltimo, confundi endose por tanto 
el asentamiento de las figuras en el suelo.
Como caracterlstica principal, hay que hablar 
de una yuxtaposicidn de perspectivas, utilizandose di£ 
tintos puntos de fuga. En general todas las obras aba- 
lizadas, responden a este esquema espacial. El Taller 
Toledano utiliza, pues, esta tipo de perspectiva, con 
muy ligeras variantes, dadas por cada uno de los maes­
tros que intervienen en la ejecucidn de las obras. A 
continuacidn analizamos los puntos més caracterlstlcos 
de las perspectivas utilizadas en las obras més importan 
tes, agrupadas segdn los distintos maestros y talleres:
CAPILLA DE SAN BLAS : Gerardo S t a m i n a  y taller.
Posicién de las Figuras Esoalonadas en el 
l^espacio.
'en profundidad
y
en altura.
Puntos de fuga ^Fuera del cuadro.
Lineas de Horizonte [varias ( segén las zonas.)
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RETABLO DE SAN EUGENIO; Gererdo Stamina, 
( Capilla del Santo Sepulcro ).
( Tabla del Vaasar College ).
Posicién de laa figuras
en profundidad
Escalonadas en 
el espacio en altura
Puntos de Fuga
Frontales 
Latérales 
Fuera del cuadro
derecha 
izqui erda
Horizonte
Alto ( en el eje )
Dos lineas de 
Horizonte
para figuras
para suelos
PREDELLA DEL BAUTISWO; Maestro del Bautismo
Posicién de les figuras [Escalonadas en diagonal.
Figuras
Puntos de fuga [varios Persp.
Arquitecturas
Horizonte [élto
Frontal 
Lateral
De abajo arriba 
Mucho
desarrollo
Figuras
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RETABLO DEL ARZ, D. SANCHD PE ROJASt Rodriguez de Toledo 
( 1 U . . C .  ) '>
( Valladolid )
( Horcajo de Santiago ).
( Capilla Concepcidn Frencieca )
en profundidad
Poaicldn de las figuras
Puntoa de fuqa
/
Escalonadas en y
el eepacio en altura
Fuera del cuadro 
( derecha )
Arq, arriba
y
Sueloa abajo
En el eje ( caja eapacial )
A veces( perepectiva inversa )
Horizonte
Alto ( generalmente ) 
Figurae 
Varios Arquitecturaa
Sueloe
0) LA COBIPOSICION
En eatae obras se utilizan un tipo de compoei- 
ciones en lae que se consigue un perfeoto equilibrio 
entre las figuras, las arquitecturaa y cade uno de loe 
elementos intégrantes de la eecena. Fundamentalmente
■M ilÉÉlèÉM ÉiM
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son composlciones en torno a un eje de simetria ver­
tical. En ocasiones se utiliza una disposlcidn en dos 
zonas y mâs raramente en très. En el planb, se utili­
za una combinacidn de verticales y horizontales, ro­
tas a veces por algunas diagonales, de las filacterias, 
brazos de las figuras u otros elementos. En el espacio 
se utiliza preferentemente, el esquema piramidal. Las 
figuras se pueden introducir perfectamente en triângu— 
&OS, combinandose en cada escena, dos o très de ellos. 
fflenos comunes son las composlciones en ovalos o circu­
les, empleandose también composlciones en zig-zag.
Por lo que respecta a las actitudes de las figu 
ras, elemento intégrants también de la composiclôn, po- 
demos hablar de composlciones cerradas, préférantemente, 
sin referenda al espectador. Los personajes concentran 
la atencidn con sus miradas y actitudes hacia una fi­
gura determinada o distintos grupos de ellas.
El esquema compositive del Taller Toledano res­
ponds a un tipo de composlciones, simétricas, centradas, 
segdn una organizacidn geométrica y en general cerra - 
das sin ninguna referenda al espectador. Como en el 
caso de la Perepectiva, los distintos artistes dentro 
de unas notas comunes, presentan algunas variantes oue 
exponemos a continuaciân en esquemas:. Sin embargo tan- 
to la perepectiva como la composiddn han sido estudia- 
das detenidamente a lo largo del trabajo, analizando- 
se cada una de las obras de los diferentes maestros y 
haciehdose los dibujos y esquemas correspondientes en 
cada capitule.
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CAPILLA DE SAN BLASt Gerardo Stamina y Taller
Eje de simetria ^Central
_ Una
Dlstribucidn figuras
En el piano
u  X.
Dos
Très /
Zonas
Verticales
Horizontales
En el espacio
Wirada
Ovalos o Circulos 
zig-zag
a veces tetraedros
Rlovilidad
Cerrada
RETABLO DE SAN EUGENI Ot Gerardo Stamina. 
( Capilla del Santo Sepulcro )
( Tabla del Vassar College )
Eje de simetria
Distribucidn figuras
Central
Preferentamente en dos zonas asimé- 
tricas.
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En el piano (^verticales
En el espacio
ovalos, elipses o circulos,
triângulos
zig-zag
niirada
Un solo punto de atencidn 
Varios puntos.
Disposlcidn en zig-zag
PREDELLA DEL BAUTISnO: Rlaestro del Bautismo
Ele de simetria ^No existe se utiliza en las arquitectu-
Distribucidn figuras en una eola zona.
En el piano
verticales
oblicuas
curvas
En el espacio ^zig-zag
Blirada ^dos y très centros de atencidn.
RETABLO DE D* SANCHO DE R03AS: Rodriguez de Toledo y Ta- 
(Illescas ) 11*^'
( Valladolid)
( Horcajo de Santiago )
( Capilla de la Concepcidn Francisca )
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E.fe de simetria central
Pistrlbucidn figuras
En el piano
Una
À veces en dos 
verticales
horizontales
zonas
En el espacio
pirâmides
triângulos
a veces (ovalo, semiclrcUlo 
zig-zag )
niirada
cerrada
uno o varios puntos de 
atencidn
E) lCDNOGRAFlAt
Hasta aqul hemos visto, como existe un equi­
librio en las composlciones, una armonia en los colo­
res, preocupacidn por el dibujo, al tiempo que una gran 
expresividad en las obras analizadas, pero no hay que
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olvidar el eetudio iconogrdfico, como un elemento 
esencial en la comprenaidn de la obra.
Se utilizan prefereniemente los temas de ca- 
racter religiose, cue se pueden incluir en ciclos de 
caracter narrative, como son los grandes conjuntos de 
pintura mural ds la Catedral, en Importantes retablos 
o bien en tablas sueltas, en las que se representan 
santos u otros tsmas *
Los temas de Antique Testamfapto, no abundan, los 
dnicos que tsnemos, son las repres entaciones de los pr£
fêtas, como vemos en el Retablo de Don.Sancho de Rojas
- en
o en el de Horcajo de Santiago; sel como algunos encua- 
dramientos de la Capilla de la Concepcidn Francisca o 
de la Capilla de San Blés. Los profetas en estos casos, 
se representan como préfiguras de Cristo, asociados a 
los apdstoles y evangelistas, sirviendo de enlace entre 
el Antiguo y al Nuevo Testamento.
Los temas referentss al Nuevo Testamento son 
mâs abundantes. Les escenas de la Infancia de Cristo 
y sobre todoci de la Pasidn son muy numerosas, respon- 
disndo a la evolucidn del sentimiento religioso, con 
la inclinacidn por la representacidn del dolor y el 
Drama de la Redencidn, favorecido por las representa- 
ciones de los lAisterioe de la Pasidn.
Los temas del Nuevo Testamento se inspiran tam— 
bién en los Evangelios Candnicos y en textos Apdcrifos.
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Dentro de estos temas, encontramos en primer lugar, 
los referentes a la Virgen antes de ser la Kadre de 
Dios. De estos temas solo se represents la Anunclacidn 
como comienzo de la Historia de su Hljo*
ANUNCIACION
Rstablo de D. Sancho de Rojas 
Capilla de San Blés 
Capilla de la Concepcidn F rancisca 
Retablo de Horcajo de Santiago
nés comunes son los*temas referentes a la In- 
fancia del Niflo:
NATIVIOAD
Ret. de D. Sancho de Rojas (perdida) 
Capilla de San Blés 
Retablo de Horcajo de Santiago 
Sarga de Horcajo ( NI. Bilbao )
ADORACION nAGOS
Retablo de D. Sancho de Rojas 
Retablo de San Eugenio 
Retablo de Horcajo de Santiago
CIRCUNCISION
PRESENTACION
Retablo de D. Sancho de Rojas 
Retablo de San Eugenio
HUIDA A EGIPTO
Retablo de San Eügehio 
Retablo de Horcajo de Santiago
JESUS ENTRE LOS DOCTORES Retablo de San Eugenio
El conjunto en el oue mejor se represents este 
ciclo es en el Retablo de San Eugenio.
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En cuanto a las escenas relativas a la Vida 
Püblica. son también escasas. El conjunto mâs repre- 
sentativo de este ciclo lo tenemos en el Retablo del 
Bautismo de la Catedral Toladana:
BAUTISMO ^Retablo de San Eugenio
EXPULSION ItlERCADERES DEL TEIflPLO (^Retablo del Bautismo 
CURACION DEL CIEGO (^Retablo del Bautismo
Sin embargo la Pasidn es uno de los temas pre- 
ferido por los artistas del Trecento : La Entrada en 
Jerusalen con la que se inicia este ciclo no se repre­
sents, solamente tenemos un ejemplo de ella en el Pa- 
sionatio de la Catedral de Toledo, miniature que podemos 
relacionar con este Taller:
La Cana y el Ciclo Eucaristico tampoco se re­
presentan. El dnico tema en relacidn con la Eucaristia 
es la Misa de San Gregorio, en la que ademâs de su ca­
racter funerario, podemos ver una exaltacidn de la Eu- 
caristia:
MISA S .  GREGORIO
PRENDIMIENTO
Retablo de D. Sancho de Rojas 
Capilla de la Concepcidn F rancisca
Capilla de San Blâs 
Retablo de San Eugenio
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ORACiON EN EL MONTE DE LOS OLIVOS [^Retablo de S. Eugenio
NEGACION DE SAN PEDRO {^Retablo de San Eugenio
Très son las escenas relativas al Proceso de 
Cristo en su Pasidn:
CRISTO ANTE CAIFAS
FLAGELACION
CRISTO A LA COLUMNA
Retablo de D. Sancho de Rojas
C. de S. Blës (se fundg.con . .
Prendimiento)
R. S, Eugenio (ante Pilatos)
^Capilla de San Blés 
I^Sarga de Horcajo
CRUCIFIXION
CAMINO DEL CALVARIO
CRUCIFIXION
R. Sancho de Rpjas 
R . San Eugenio
R. Sancho de Rojas 
Capilla de San Blés
En el tema del Camino del Calvario, hay ^ue 
destacar la iconograPia del Retablo de 0. Sancho de Ro­
jas, en que la Virgen, Ella misma ayuda a su Hijo a 11e- 
var la Cruz, es tabled en dose asî un parai elismo entre 
la Pasidn de Cristo y de la Virgen.
El Oescenso de la Cruz, El Llanto sobre el Cuer- 
po de Cristo y el~ Enti e'rro , son escenas per t en eci entes
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a un mlsmo tema* De ellas solo tenemos representacidn 
del Llanto y del Entierro:
PIEDAO
ENTIERRO
Retablo de D. Sancho de Rojas 
Sarga de Horcajo
Retablo de D. Sancho de Rojas 
CapJ^lla de San Blés
El ciclo de la GloriFicacidn de Cristo, esté 
también presents en estas obras:
OESCENSO AL LIMBO
RESURECCION
Retablo de 0. Sancho de Rojas 
Capilla de San Blés
Capilla de San Blés
TRANSFIGURACION
ASCENSION
APARICI0NE5
PENTECOSTES
Capilla de San Blés 
Retablo del Bautismo
R. D. Sancho de Rojas 
Capilla de San Blés
R. D. Sancho de Rojas 
Capilla de San Blés
Los Ultimes Tiempos, también aparecen represen- 
tados en algunos conjuntos. El Juicio Final, ma rca el 
Fin de los Tiempos y aparece como una conclusidn del 
ciclo de los Dos Testamentos. El dnico tema del Apoca- 
lipsis eue ha inspirado a los artistas del Tailler Tolja
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dano es el Tema de la Resurreccldn de los Muertos y 
el Juiclo Final, escenas que encontramos perfecta-
mente representadas en la Capilla de San Bids:
RESURRECCION MUERTOS [capllla de San Bids
OUICIO FINAL [capilla de San Bids
En cuanto a los temas referentes a la Glori- 
ficaciOn de la Virgen, sdlo se représenta el tema de àa 
Coronaciôn en uno de l"»s frescos de la Iglesia de ^anta 
Maria de Arcos de la Frontera.
Capitulo aparté, merece la atencidn que se pres- 
ta a los tipos iconoqrdficos de Cristo y de la Virgen. 
Cristo aparece identificado en el Retablo de D. Sancho 
de Rojas con Dios Padre. Y junto a El aparece en la Ca­
pilla de San Bids ilustrando uno de los artlculos del 
Credo.
Al tema de la Virgen con el Niho se le dedica 
una especial atencidn, siguiendo la tradicidn Treeentis- 
ta, derivada de modelos iconogrdficos bizantinos;
VIRGEN CON NIRO
Retablo de D. Sancho de Rojas 
Tabla de Valladolid 
Tabla de Illescas
Hasta aqul hemos visto los temas referentes a 
los ciclos del Nuevo T estamento. Sin embargo es inte-
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resante ver estas escenas no en solltario, sino como 
se agrup'an formando verdaderos programas IconogrâFl- 
cos en las obras més Importantes de este taller: en 
la Capilla de San Blâs , en el Retablo de San Eugenio; 
pero el ciclo mâs complète, con Infancia, Pasidn y te­
mas de la Glorificacidn de Cristo lo encontramos en el 
Retablo del Arzobispo D. Sancho de Rojas. En este reta­
ble tenemos la mejor representacidn de todos los ciclos 
de la Vida de Cristo, iocluyendo una exaltacidn de la 
Eucaristia en la Misa de San Gregorio. Se destaca también 
la importancia de la Virgen en el tema central de la 
Virgeh con el NiHo, el tipo iconogréfico de Cristo, pre 
sente en todo el Retablo y la representacidn de profe- 
tas y santos de forma que todo ello contribuye a for­
mer un programs iconogréfico completo.
En estas obras encontramos también representa- 
cion de los Santos , que aprecen como intermediarios e 
entre Dios y los hombres. Dentro de este grupo podemos 
incluir a los apdétoles, cuya mejor repeesentacidn te­
nemos en la Capilla del Santo Sepulcro. En ot ras obras 
los santoa y santas aparecen como protectores ds los Do- 
nantes!
SANTOS PROTECTORES
I11escas 
Valladolid
Concepcidn F rancisca
Representacidn de santos aparecen en los en- 
cuadramientos de la Capilla de San Blâs y de la Con­
cepcidn F rancisca.
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En cuanto a la iconograPia profana, hay que
resaltar los techos de la Alhambra que como proyecciôn
del taller toledano, presentan una rica iconograPia 
de caracter profane, con inspiracidn en la literatu­
re del momento, con temas de caza, amor, juego y el_e
mentos fantdsticos, mezclandose la estetica islémica
con la crsitiana.
Las Puantes iconogrdficas, que han servldo de 
inspiracidn a estas obras, han sido estudladas en sus 
capitules correspond!entes. En general hay una inspl- 
racidn en los Evangelios Candnicos, en especial en el 
de San Lucas, que es el que contiens mâs episodios de 
caracbbr narrative. Se han inspirado también en algunos 
pasajes de los Evangelios Apdcrifr.s, en los que desta- 
can las notas anecddticas. La Leyenda Dorada de Jacobo 
de Voragine, también ha sido fuente de inspiracidn , - 
asi como pasajes del Pseudo-Buenaventura, y de Santa 
Brigida, especealmente para los temas de la Pasidn.- 
No hay que olvidar tampoco la importancia de los Mis- 
terios y de la Literatura del momento. Teniendo prèsen 
te que muchos de estos temas, tienen su raiz en el ar­
ts Bizantino, a travée de la iconograPia del Trecento 
Italiano.
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NOTAS DI5TINTIVAS DEL TRECENTO TOLEDANO
NOTAS.-
(1).- ver capitulo correspondiente en Capilla de San 
Blés, en donde se détails la tecnica empleada.
(2).- dentro de estas obras hay que destacar las rea- 
lizadas sobre cuero de la Sala de los Reyes de 
la Alhambra en donde se mezclah la preparacidn 
segdn tecnicas arabes y la tecnica al temple - 
caracterlstica de los artistas cristianos. El 
mejor ejemplo de esta tecnica en artistas cris­
tianos lo tenemos en el Retablo del Arzobispo 
Don Sancho de Rojas, que podemos considérer C£ 
mo prototipo y cuyo proceso de restauracidn, 11^ 
vado a cabo recientemente hemos eetudiado en su 
capitulo correspondiente.
(3),- Cuyos dibujos se han incluido en el estudio de 
cada una de las obras.
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MAESTROS DEL TALLER TOLEDANO
' Despues de heber realizado el anâlisis esti- 
llstico de cada una de las obras estudladas, y como 
consecuencia de la ausencia de datos documentai es, 
una vez estudlados a fonde los caractères especfficos 
de cada obra, hemos llegado al establecimiento de una 
serie de maestros, que podemos englobât dentro de un 
gran taller, con unas caracterXsticas propias y en re­
lacidn directs con obras italianas.
Siguiendo el mismo orden expuesto en el tra­
bajo, vemos a continuacidn, en esquema los distintos 
maestros que han intervenido en cada una de las obras, 
y sobre los que se ha becho un estudio detallado en - 
sus respectives capitules:
CAPILLA DE SAN BLAS:
le>~ maestro
(nio Rodriguez de Toledo)
<7
Taller
Angulo " MQ de la Ascensidn" 
Entierro de Cristo 
Oescenso al Limbo 
Ascensidn 
Resurreccidn
San Lucas y San Juan
Nativi dad
Prendimiento
Parte de la Crucifixidn
Dios Padre y Cristo
Juicio Final
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Gerardo Stamina 
y Taller
Colabora en algunas escenas
Iflfl de Pentecostés ( para 
Angulo Iflo del Calvario ) 
Parte inferior Anunciocidn 
Algunas figuras Crucifixidn
20 maestro
30 maestro
 ^ (taller)
WO de la Transfiguracidn 
Resurreccidn de la C a m e
RETABLO DE SAN EUGENIO:
Maestro A
Una de lad manos de San Bids (Ro, 
driguez de Toledo).
Bautismo de Cristo 
parte del Prendimiento 
Camino del Calvario
Maestro B
Gerardo Stamina
parte del Prendimiento (San Pedro)
Negacidn de San Pedro (soldado) 
Cridto entre los Doctores ( fig, dch.) 
algunos detalles en otras escenas 
repintadas
Dériva de Agnolo Gaddi y en rela- 
con Antonio Veneziano
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CAPILLA DEL BAUTISMO ( Predella);
MO dsl Retablo del Bautismo
Mano italiana 
Capilla de San Bids
Posible influencia de Anto­
nio Veneziano ( Venida a E£ 
paMa ). Compatible por la r^ 
lacidn de S t a m i n a  con Vene­
ziano..
10 y 20 maestros imposi- 
ble,
Cierta relacion con: 
Dios Padre y Cristo 
Juicio Final 
CruciPixlôn 
Pentecostés 
Pero son de factura 
mds pobres, las escenas 
de la predella.
CAPILLA DEL SANTO SEPULCRO:( tablas apdstoles )
MO del Santo Sepulcro •
(prdximo a Stamina,
con elementos de Veneziano)
Prézimas al Retablo 
de San Eugenio.
Se relacionan con ta­
bla del Vassar College 
como pert enecientes a 
un mismo conjunto.
45
CAPILLA DE SAN MIGUEL ( Concepcion F rancisca )
MO de la Misa de S. Gregorio
En relacidn con artistas 
italianos.
taller dependiente de 
Stamina.
Cercano por los encua— 
dramientos a la zona 
baja de San Bias (Ro­
driguez de Toledo).
IMPOSICION DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO ( Illescas ) :
MB de Illescas
En relacidn con maestros cas- 
tellanos ( discipulo directo 
de Rodriguez de Toledo ).
RETABLO DEL ARZOBISPO DON SANCHO DE ROJAS:
MB del Arz. D.Sancho de Ro­
jas (Rodriguez de Toledo)
Se identifica con el la maes­
tro de San Bias .
Forma un taller en Vallado­
lid y en Tolèdo en relacidn 
con el de Stamina. Se rela- 
ciona también con Cuenca (MB 
de Horcajo ).
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VIRGEN CON NINO ( Valladolid )
MB Rodriguez de Toledo
Retablo de 0. Sancho de 
Rojae,
Capilla de San Bids.
RETABLO D[ HORCAJO DE SANTIAGO (Cuenca) :
BIB de Cuenca ( derivado 
del MB Rodriguez de Toledo)
Taller Rodriquez de Toledo
Anunclacidn ? 
Nacimiento 
Adoracidn Magos 
Jeremias 
Zacarias 
Isaias
' Huida a Egipto 
Abacuc 
Oseas 
Daniel?
SARGAS mUSEO DE BILBAO!
MB de Cuenca
Natividad
Cristo a la Columns ? 
Piedad ?
Las d o s  dltimas c o n  algu- 
n a  r e l a c i d n  c o n  m a e s t r o s  
C a s t e l l a n o s  d e l  e s t i l o  in- 
tornacional.
47
FOCO ANOALUCIAî
Vlrgenes con NiPlo( Sevilla ) 
Coronacidn ( Arcoe de la F rontera ) 
Sala de los Reyes ( Granada )
posietf,^
proyeccidn Taller
Toledano
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C A T E D R A L
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I ,  -  C A P I L L A  DE S A N  B L A S  
2  -  C A P I L L A  DE S A N  E U G E N I O
3 . -  C A P I L L A  . D E L  B A U T I S M O
4 . -  C A P I L L A  D E L  S A N T O  S E P U L C R O
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L A  C A P I L L A  D E  S A N  B L A S
DCSCRIPCION DC LA CAPILLA
La Capilla de San Bias so halla snclav/aria en el dngu— 
lo noreste del Claustro • Fué edlFicada fJor el Ar-
zobispo Don Pedro T e n o r i o , (1376-1399) para su enterramiento.
La puerta es de traza gdtica, encuadrada por dos co- 
lumnas que so transForman en pilares con pinéculos en la par­
te al ta y una cnrnisa can déco racidn de rosetas, alt errondo 
las de Forma cundrada y circular.
la entrada consiste ;n un arco apuntadn con très ar- 
quivol is en las 'ue hay dec^raciôn vegetal. Remata en una 
chanhrnna que sigue el perfil del arco, con decoracidn de 
frondas y esté reniatada en la clave con un jarron.
r.n la parte superior on el espacio eue queda libre 
sobre la puer- i, destacan dos ostatuas do tamaHo natural rue 
representan la Anunclacidn (el Angel a lu izquierda y la Uir- 
gen a la derecha) , entre estas dos estatuas esté Dios Padre 
bendiciendu y encima el Espiritu Santo en forma do Paloma.
Dos recuadros con el escudo de armas del Arzobispo 
Tenorin, dentro de un circulo lobulado, completan la ornamen- 
tacidn do la portada.
Sngun lu riescripcidn de N arbora " su Forma es quadra 
recto, de cuarenta pies, la arr-ui tectura gdtica, paredes y 
boueda de piedras cuadradas, sillares. Desde la imposta o cnr­
nisa en nue se mueven las bnvedas, tnma f irma ochavoda que re­
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mata en la clave, 1evantândose Vas gruesas molduras en un es­
cudo de las armas del Arzobispo. Todo el cuerpo de la Capilla 
y las paredes délia, esté pintado de excelente pintura al fœs- 
c o ; que con ser nuestra edad de las mas ricas de artifices de 
estas artes, aquellas pinturas se aventajan a las que hoy ve­
mos celebradas por majores "(l).
Narbona digue describlendonos el losado de la Capilla 
asi como los sepulcros que se encuentran en el interior, "Es­
té toda la capilla losada de piedras cuadradas de mërmol bian­
co, con una estatua retrato del Arzobispo Don Pedro T enorio. 
Despues .... se 1evantë ot ro sepulcro....donde esté enterrado 
el Doctor don Vicente Arias de V a l b o a ..."(2).
Segdn los datos aportados por Narbona, la Capilla es­
té construida con sillares de piedra, presents una planta cua-
drada de diez metros de l a d o , que se transforma en octdgono, 
cubriendose de esta manera la Capilla con una bdveda gética 
de ocho paOos, cuyos nervios apoyan en mdnsulas dscoradas con 
figuras humanas y de animales y cuyas claves llevan el escu­
do del Arzobispo T enorio. Narbona hace referencia también y 
alaba la decoracidn total de la Capilla con pinturas trecen- 
tistas, asi como los dos sepulcros que se hallan en sù inte­
rior.(3) .
La Capilla recibe iluminacidn sdlo por dos v e ntanas: 
la del lado Este, donde se encontraba el altar y otra circu­
lar en el lado opuesto oue quedd sin luz al construirse en el 
siglo XV la essaiera al claustro alto.
En el lado Sur de la Capilla a la dérocha de la puer—
ta de acceso a la Capilla nos encontramos con una pila de agua
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bendita sobre una columna, una puerta perueHa decorada con u- 
na cenefa-con decoracidn vegetal y sobre ela quedan los res­
tes de un drgano. En el muro Este hay otra p u e r t a , en el lue 
gar en donde debieron estar colocados unos retablos, decorada 
como la anterior, que conduce a la sacristia o revestuario, 
en el que se apoyaban los altares de la Capilla. En el muro 
Oeste tenemos como hemos visto el ojo de busy que comunica 
con la llamada escalera del Tenorio y unas piedras amontona- 
das que pueden pertenecer a los tree altares que en otro tiem­
po estuvieron en la Capilla.
La sacristia es una habitacidn rectangular, no muy 
grande, oubierta con una bdveda gdtica y con un coro en la 
parte superior da la puerta . En su muro derecho se v6 en 
primer lugar, un pasillo pequeRo que comunica con la otra 
puerta penuefla de debajo del drgano; a continuacidn los res— 
tos de un armario empotrado y una alacena. En el muro de la 
izquierda, lado norte una ventana nue dd al actual callejon 
del F raile y una estrecha escalera obscura que conduce al co­
re, que atravesado nos lleva a dos pequehas puertas, la de la 
derecha dd a un pasillo estrecho donde esté e-1 drgano y la o- 
tra a una escalera que conduce a una habitacidn con ventana 
al citado callejon del Fraile, que debid ser el Sagrario. En 
esta sacristia se pueden encontrar hoy trozos de piedra ta- 
llados y maderas perteneciontes a la Catedral.
El estado actual de la conservacidn de la Capilla es 
malo, desde hace mas de un siglo la Capilla esté cerrada al 
culto.
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DESCRIPCION DC LA CAPILI.A
NOTAS.-
(1),- NARBONA,C, "-mstoria de D. Pedro Tenorio, Arçobis- 
nn de T o l e d o " . Toledo 1624. Libro II, fol. 1D3-10S.
(2).- NAPinNA,C. ob, cit. Lib. II, Fol. 103-105.
(3).- A lo largo de la hiatoria han descrito la Capilla 
en tArmlnos muy parecidos: ORTIZ, 8.% Summi Templi
'Toletanl. par quam qraphica descriptlo. Anno 1549. 
PISA, F de.: Deecripcldn de la Imperial Ciudad de 
Toledo» Toledo, 1605. AMADOR DE LOS RI05, ].: Toledo 
Pintoreeca. Madrid, 1845. PARRO, S, R.: Toledo en 
la Mann. Toledo , 1857. PALAZUELOS, VIzc, de.: Tole 
do. Cuia artlstico-préctlca. Toledo 1890.
DAT [IS SOBRE LA FUNDACION DE LA CAPILLA Y SU HISTORIA
Los dates qu9 conoccmos sobre la fundacidn de la Ca­
pilla, nos los dâ'el propio Arzobispo Don Pedro T e m r i i  en u- 
na clausula dd su t es tamento, Fechado en Alcald de Menâtes a 
4 de Nouiembre de 1398 en donde se leé;"...Otrosi mandamos el 
nuestro cuerpo a la tierra, y escogemos sepultura en la claus­
tra de nuestra Iglesia, en una capilla que nos ay mandamos Fa- 
zer a honor y reuerencia del bienaventurado seMor san Bias! 
la cual capilla Fazemos nuestra heredera universal,...Et man­
damos que nos sean Fechas obsequias, aquellas que son acostum- 
bradas de se Fager por los otros Arzobispos ",(l)
mâs adelante encomi enda la capilla a sus sucesores 
en el arzobispado de T o l e d o :"...Por endn rogamos y suplicamos 
al nuestro sucesor, e sucesores, que quieten aver recomenda- 
dos los ospitales de VillaFranca, Et otrosi, los Capellanes 
...Et otrosi, la dicha nuestra capilla....(2).
El testaments contiens ademâs varias donaciones para 
la Capilla (3).
Don Pedro Tenorio acaba el testamento con estas pala­
bras "Despues desto en Toledo, Lunes siete dias de Abril de 
1399 ante Goçalo Cornez de Guadalajara Notario pùblico,hizo el 
Arzobispo y otorgd un codicilo, por el cualrebocd la institu- 
cidn de herederos, que hizo en la capilla de san Bias, y de- 
X(5 por su universal heredero a los pobres de 3esu Christo".(4)
Ya en 1397, el Arzobispo hace donacidn de unas casas
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a la Catedral de Toledo para rue uiuieran en allas los cape­
llanes de San Bias. En la Garta - Privilégié nue a 5 de Febre- 
ro del aMo 1397 otorga en Toledo cl rey Don [nrirue III se 
les E dize el dicho Arzobispo que queria las dichas casas 
para la su capilla do el se entiende enterrer la cual el aho- 
ra mande e manda fazer en la Claustra de su Iglesia de Toledo 
en honor y reverencia al Seflor San Bias, las cuales casas el 
desde ahora dond, daba e asignaba e faze donacidn para la di­
cha iglesia de Toledo, para que en elle morasen e moren los 
capellanes que avieren de servir en la dicha Capilla...E quien 
e quiso que en tanto que la dicha Capilla se Faze...(5).
c  . .
Se les tambien en un d ^ u m e n t o  hallado por D. Verardo 
Garcia Rey que el viernes 9 de Noviembre de 1397, el Arzobis­
po con los Capitulâtes...sentados en la Capilla de Santa Ca­
talina en donde los seMores Dean y Cabildo acostumbraban a 
reunirse dijo que: "el ténia intencidn de ensalzar y honrar 
su iglesia de Toledo..." y que "Habla considerado dd mandat 
enterrât su cuerpo en la dicha Iglesia, para lo cual ordend 
de Fazar una Capilla a honor y titulo del SeMor San Bias, la 
cual capilla, el mandata e mandd Fazer a sus prnpias expen- 
sas"(6) .
La Capilla presentaba un aspecto de gran suntuosidad 
Prueba de ello las obras de restauracidn que se liévaron a 
cabo en la Capilla en los aOos 1570-1578 "Limpiandola con sus 
peones leemos los viejos papeles- los maestros arbaRiles Luis 
Correa y Diego Cotes ; el 1 ibrerojuan de M e d i n a , encuaderna 
algunos misai e s , los maestros plateros Juan Lopez, Antonio 
M a rtinez, Juan Rodriguez, Machado, Francisco Rodriguez y el 
aFamado Diego de Valdivieso blanquean cruces, vinajetas y o-
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tras piezas del culto, aderezan canderoros y hacen objetos 
nuevos. Alonso do Morata escribe algunos libros, ol carpim- 
tero Francisco Tellez y el dntallador Alonsd Perez traba- 
jan on varias nbras, el guardamallero Caspar Hernandez ha- 
CB un dosel para la sacrist.ia do la c a pilla, el b ? rdador 
Hernando do Torres repara casullas y albas y el vidriero 
Pedro de Valdivioso hace las vidri eras "(7),
Narbona despues de consignar la dotacidn de la capi­
lla aRade : " Fstd adornada la Capilla de todo g dnero do sor- 
vicio de plata, y ricos ornamentos, de tal manera, que nin- 
guna an Castilla lo estd wijor y pocas tan bien; sirviendo- 
SQ con gran puntualldad, devocidn y alivio. " (8)
Narbona nos dé mas detalles del estado pcinitivo de 
la Capilla: "en el lienço de la parte de Oriente (donde es­
ta el altar mayor, y los al ta res o latérales) estuvo cnmo 
en lugar do retablo la Figura de San Bids vestido de Pon- 
tiFical con un retrato del Arzobispo puostn de rodillas. Pa- 
recio cnnveniente poner retahln y asi mandarin hazer el rue 
oy a y , hermoso y de mucha costa, en que esté pintado la mis- 
ma historia gue estaria en paded" (9)
Los pocos documentas encontradns reForentes a esta 
capilla consnrvan la memoria de muy pocos capellanes mayo- 
res y adminlstrudores, a la vez de ella, haci endos e men- 
cidn del ya nombrado Don Fernando Cornez en 1407; de Don 
AlFonso Drtiz en 1419; de Don Diego N a rvaez, una de San Ni­
colas en 1430; de Don Cristobal Alonso en 1447 y 1467 de 
Don Pedro Gonzalez de Aillon, en 1470, y del candnigo Don 
Juan de Rajas en 1539.
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Pfirece que el testamento del Arzobispo D m  Pedro 
Tenorio, que mandd que hubiese solamente seis capellanes 
hasta tanto que crcciesen las rentas de dicha capilla y 
crociendo estas so aumentase su "numéro hasta doce; no obs­
tante on 1570 llegd a t^ener hasta veintidos capellanes y co- 
mo en estas Fechas aquellas rentas subi eron en mucha canti — 
dad, se dispuso por el Dean y Ca b i l d o , el cual entendia 
en ordenar cuanto era pertinente a la buena administra*- 
cidn da las capillas que guardaron en esta Santa Iglesia 
Don Sancho de Rojas y Don Pedro Tenorio, que este numéro 
no se aumentase, y que cuanto sa cobrara de las rentas se 
invirtiese en ornamentos y Fâbrica de dicha capilla y au- 
mento de las rentas, asi mismo de sus capellanes conForme 
a la voluntad de su Fundador.(lo)
La Falta de documontacidn ha sido siempre un obs- 
taculo para el estudio de esta Capilla. Ya el Cardenal Ar­
zobispo Caspar de Quiroga, cuando dispuso en 21 d3 Abril 
de 1521 que el serior Licenciado Martinez del Cabildo Pri- 
mado, visitase las Memoriae, Capellanias, Fundaciones y do- 
taciones de las Capillas de la Iglesia , oy6 a los Cape- 
lianes de San Bias nue "no se acordaban haber oido cosa 
particular, ni insti tuciones ni Fundaciones para dec i r co*» 
sa c i erta".(il) El Arzobispo el 21 de Junio de 1570, distd 
sentencia de excomunidn mayor " contra las personas que tu— 
vieren o supieren en cualcui or manera de los papelos de la 
Capilla, de la Escritura de Fundacidn y Constituciones que 
hizo el Rumo Sr, Arzobispo D. Pedro Tenorio y de la Escri-v 
tura de dotacion de D. Vicente Arias de Bal b o a , capellan 
que habia sido del Fundador y luego obispo de Plasencia, 
que esté enterrado a su lado ".(12)
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La documontacidn sobre la Capilla ha saguido perdi- 
da hasta la actualidad en 'ue al ordanar el archiva de Obra 
y Fabrics de la Catedral, Carmen Torroja y A. Sanchez Pa- 
lencia han encontrado un libro de cuentas de la Capilla co- 
rresponriiente al periodo entre 1397-1410 eue contiene los 
dates referentes a la C a pilla.(13)
La Capilla hace poco més de un siglo nue esté ce- 
rrada, no conservandose en su interior ninguno de sus aqti- 
guos ornamentos ni los a l t a r e s , que se hallaban adosados en 
el muro oriental y sobre los que se colocaron en 1600 los 
très rotablos por Luis de V/elasco. (14) Narbona nos habla 
de estos retables " Parecid conveniente por el aRo de 1600 
al ilustrisimo cabildo poner retablo y asi mandd hacer el 
que hoy bay hermoso y de mucha costa en que esté pintado 
la misma historia que estaba en la pared que esté en Levan­
te, en cuadros bien reparti d o s , estan historiados la vida 
y milagros en S. Bias..." (15)
En el muro occidental estaba el asentamionto de los 
Capellanes.
La Capilla de San Bias llegd a ser durante los si- 
glos XV y XVI, una de las mas ricas y mejor atendidas de 
Castilla. Sus primeras posesiones fueron donaciones del 
fundador y algunas porticul i ros. Las rentas de estas prime­
ras donaciones permitioron no soin suFragar los gastos de 
obras y mantenimiento de la Capilla sino i r comprando nue- 
vas posesiones.(16)
De todos estos rlatos se deduce que la Capilla Fué
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el reFleJn del ambi ente toledano de Finos del XIV y XV on 
donde conuivieron distintos grupos otnicos de la ôpoca : 
cristianos, judios, mudejares y francos. La Capûlla do San 
Bias debio sor uno de los cnntros toledanos on tnrno al cual 
se dssarrollo la vida ciudadana del momenta,
Pero todo este auge se fué perdiendn poco a poco 
hasta llegar al estado ruinoso en nue se oncuontra la Capi­
lla en la actualidad.
Ya a mediados del siglo XIX , Parro dice nue la Ca­
pilla estaba cerrada y sin culto.(17) Lo mismo nos dice Pa- 
lazuelos en su guia.(lB)
Oatos mas rscientes acerca del estadn de la Capilla 
se deben a Polo Benito que dice " solo quedan en pie la fa- 
brica de piedra y en los muros que ostentaban magnificencias 
pictoricas, restos de pürpura artlstica, malparada a tro- 
chos.," lïlës adelante sigue " la puerta se abre, y el visi­
tante ansioso de espaciar la vista, dé con la ingrate sor- 
presa de una cerrazon que entenebrece..." (19)
Polo Benito habla do como en eu época " Cl Cabildo 
Primado mostrd su complacencia y bajo la di reccidn tecnica 
de nuestro Arquitecto, el Académico, Sr, D. Juan Ramirez, 
dieron comienzo las obras ..." Restauracidn nue nuedd pa— 
ralizada al descubri rse la firme de Rodriguez de T o l e d o . (20)
Actualmente las pinturas de la parte baja es tan to- 
talmente perdidas a causa de la humedad y de haber sido pi- 
cadas en algûn momento y los sepulcros estan tambinn en mal
60
Gstado debido a cue on 1973 s r  dosprendid uno de los nervios 
de la boveda. Despues de esto se ha hecho una restauracidn 
pero de Forma muy descuidada do manera que una de las esce- 
nas de la zona superior ha quedado totalmente enoalada. El 
estado actual de la Capilla os ruinoso.
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NOTAS.-
(.1.).- Testamento d" 0. Pedro Tenorio public tdn por E .
l'arhona on su "'|9 de D. ~orlro Tenori -, Argol ispo 
de T o ledo". Toledr: 1674. l ib. II. F ,1. 120 u-137.
(2) .- NAROnCA, r. nb, cit. lib. Il, Fol, 120 v-137.
(3).- "...cl nuei:Lvo Hissai que nos Fezimo:; de n u e v  0 
en que celehremos, 0 quere.ios ara l a di nna niies- 
tra capilla de san Glas, en rue ;liji;n Hissas lus 
Capellanes, per rjuanto nu tien en Fissal ninguno. . " 
E . î’arbnna. Lib, II.
(4).- PARDONA, E. ob, cit. Lib, II, Fol, 137.
(5).- POLO BENITO, 3. Las Pinturas Pu raies de S. Glas de 
la Catedral Primada de Tol e d o. 1925, pag 9.
(0).- POLO BENITO. 3. ob, cit.
(7).- GOLF BENITO. 3. ob, cit. pag. 12.
(0) ,- HAROrNA E. ob, cit.Lib II, Fol, 107.
(9),- NARBONA E. ob, cit. Lib, II, Fol, 103 v.
( ( n ) . -  POLO 9ENITP, 3. ob, cit.
(11).- POLO OENITO, 3. ob, cit, ag, A.
(12).- POLO BENITO, 3. ob, cit,
(13).- Libre de la capilla de San Bias de 1397. siy A5. 
Obra y Fabrica de la Catedral de T.ledo, cilado 
por A. Sunchnz Pal cnci.a on su articulo; la Capi­
lla del A rzobisjjn Tenorio. A. E. A. 1975 pag, 27- 
42. ‘ " .....
(14).- SANCHEZ PALEMCIA, A. Los Retablos iJe la Capilla de 
San Bias de la Catedral de Toledo. A,E.A. 1974.
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(15).-NARFmMA, [. ob, cit,Lib, II Fol, 103 v.
(16).- SANCHEZ f'ALr. NCI A ; A . Fundaciones del Arzobispo 
T onorio : La Capilla rie San Glas.
(17).- PARRO, S,R. Toledo en la mano o descripcidn his- 
tdricoartistica *cîe" la magni Flea Catedral y de 1 os 
demas célébrés monumentos . Toledo 1857. Tomo I, 
pag, 693.
(10).- PALAZUELOS, Vizconde de. Toledo. Cuia artfstico- 
prdctica. Toledo 1890. pag, 418.
(19).- POLO BENITO, 3. ob, cit. pag, 12-13 y 25-27.
(20).- POLO BENITO, 3. ob, cit.
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CONSTRUCCION DE LA CAPILLA
La Capilla de San Bias esté situada en un ëngu- 
lo del Claustre de la Catedral, lugar en donde en el si­
glo XIV habia un gran mercado hebreo (el Alcané). El Ar­
zobispo Don Pedro Tenorio, deseaba la desaparicién de es­
te mercado ya rue era un lugar de gran movimiento >-uo 
impedia el respeto en las ceremonias religiosas. El mer­
cado se incendié, lo que hizo ponsar en que habla sido 
preparado por el propio Arzobispo, pero lo importante 
es que este hecho permitid al Arzobispo construir el 
Claüstro y su Capilla.
Despues del incendie y en al mismo lugar oue o- 
cupaba el mercado, Don Pedro mandé construir el Claustre 
comprando para ello las propiedades a numerosas personas, 
o expropiando otras veces, como en el caso del notario 
Pablo Sanchez y su mujer.
Narbona habla de la construccién de est e Claustre 
" Junte al temple mayor y Santa 1glesia...Juzgé por in- 
decencia D. P e d r o ’Tenorio, que estuviesen las Alcayce- 
rias, que es lugar donde las mercaderias se venden y don­
de asisten los t rates, oue aunque necesarios, profanes 
siempre; y asi procuré oue se apartase esta indecente 
vecindad de la iglesia; cuyo ruido, tal vez pud- turbar 
el silencio y la quietud, que a los divines oFicios se 
debe. T raté con la ciudad y cnn les dueRos de las ti en­
dos , que mudassen de sitio y no hallando cerrespenden- 
cia a su desoo dispuso el suceso, las cosas de modo.
64
que S B  hizo necesidad, lo que se periia por decencia. Por- 
que sobreviniendo un fuego grande, quomé la mayor parte 
de sus Alcaycerias, que llamaban, A l cané, diccidn hebrea 
que signiFica Feria o mercado . Lo cierto Fué que el A r ­
zobispo habia hecho quemar las tiendas para podorse hacer 
seRor del suelo que habia menoster, el cual quedando des- 
mantelado por el Fuego,le destiné el arzobispo para en 
el Fabricar un claüstro o pdrtico, donde pudiese la gen- 
te retirarse a la comunicacion civil, quedando el templo 
solo para los Fines suyos, oracién y sacriFicios, Y as! 
habiendo pagado el sitir a 1ns dueRos que lo Fueron de 
las casas que se quemaron, hizo traçar la Fébrica del 
claüstro y dié princij'io a ella... " (1).
Polo Benito dice que las obras de construccién 
debieron dar comienzo por los anos de 1395 a 1396, *' bien 
comenzada ya la obra del Claüstro, cuya primera piedra 
SB colocé en catorco de Agosto, vlspera de la Gloriosa 
Asuncién de Nuestra Senora. ARo de 13R9 " (2).
Més tarde aFirma Pol < Benito, rue la Capilla dc- 
bié comcnzarsB en 1397, sogun se deduce de la Carta-'-ri- 
vilegio rue r 5 de Febrero d d  aRo de 1397 otorga nn T o ­
ledo el rey D. Enrique IfT : " E dize el dicho Arzobisno 
que ruerla las dichas casas para la su Capilla, do 61 
Sü entiende enterrar, lacual el ahora mandé e manda facor 
en la Claustra de la su Iglesia de Toledo, en honor y re- 
verencia del Senor San Glas, las cuales casas el des do 
ahora dio, lioné, daba e asignaba e Faze donacirfn pura 
para la dicha Iglesia Cathedral de Toledo, para que sean 
para ladicha Capilla, quqndo Fuere Fecha, para que en ella
morassen los capellanes que ovieran de servir on la di­
cha capilla.. ." (3).
Narbona habla de las casas que D. Pedro Tenorio 
did como dotacion para su capilla: "Valen estas capella­
nias ordinariamente très mil real es de renta cada a n o . 
Dotélàs el Arzobispb de ochenta y tantas casas tiendas 
que estan en una calle que llaman el'Aloané, que creo 
substituyo el Arzobispo en lugar del que se avia quema- 
do, cuyo sitio cedié para el edificio del claüstro. Es­
tas tiendas fueron de HoRa Fâtima mora, criada de la Rey­
na doRa Juana muger del Rey Don Enrique III. La q u a i , y 
su marido don L ope moro, las tuvieron por merced del 
Rey don Enrique III con ciertas condiciones, en ue fun- 
da va el Rey y su Fiscal que avian de bol ver a la Corona.^ 
despues de la vida de doRa Fatima..."Sigue con el pleito 
entre las hijas de doRa Fétima y el fiscal del R e y , de 
manera que termina cediendo el Rey dichas tiendas al Ar­
zobispo a cambio de ci en mil maravedis, por privilegio 
dado en Arévalo, a 11 de Junio de 1397. (4)
Un albalé de Enri quel 11, con Fecha de 13 de Sep- 
tiembre de 1397, corrobora el que la obra estuviera em— 
pezada en este aRo. En este albalé Enrinue III conce­
de licencia a los escribanos de Toledo para permuter 
con 0. Pedro ci ertos solares llamados escribanias, por 
unas camaretas en la plaza. (5)
Polo Benito cita tambien un documente hallado 
por D. Verardo Garcia R e y , con Fecha de 9 de Noviembre 
de 1397, en el ue el Arzobispo reuni do con ol Dean y 
Cabildo, dijo que "habia cohsiderado demandar enterrar
su cuerpo en la rlichn Iglesia, para lo cual nrdené de 
Fazer una Capilla a honor y titulo del SeMor S. Blés, 
la cual capilla 61 mandava n mandé Fazer a sus propias 
expensas..." (6) El documente anterior es sin duda, la 
escritura de Fundacion, dotacion, y constituciones do la 
Capilla que se conoce con el nombre de "Statutum Cëpelle 
Sancti Blasii " (7).
De todo esto deduce Polo Benito " Sin ningûn tra- 
bajo pues en buena logica, a Falta de més datos précises, 
puede aFirmarse ue las obras de construccidn debieron 
dar comienzo por los afios de 1395 a 1396 bien comenzada 
ya la empresa del Claüstro cuya primera piedra se colocé 
en el 14 do Agosto vispera de la Gloriosa Asuncién de 
Nuestra SeRora aRo de 1389. En el cual dia,' habiendo di­
cho el Arzobispo Misa de Pontifical, acompaRado de su 
Ilustrissimo Cabildo, cabé el mismo la tierra y senté 
la primera piedra " (b ) .
En la elaboracién del Catâlogo delos fondos del 
Archive de Toledo, la seriorita Sanchez Palencia en cola- 
boracidn con Carmen Torroja (9), ha podido comprohar nue 
0. Pedro Tenorio encargé la olira al que era entances 
maestro muyor rie la Catedral, Rodrigo AlFonso, rue tan- 
bien diriqia las obras del Claüstro, si bien trahajaban 
con ol otros artistes oomd Alvar Martinez, Juan AlF^'oso, 
Juan Oiaz, A 1 F n n s o F randoz y r;l :naostre Aly, c /rpinto- 
ro. ton :;incn ’.rahajon “O nnii.i no y la rindrn Fué extrai- 
da do J as cnntoras c'e' Pl incl as y Cuadaxa ras. mâs nrlelante 
riâ nn t i c i as <'ol l i b m  de Cu'.ntnn r!n la Cafii.llj de.l nori 
do de 1397 ,i \-r r ( ] n ) .
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En 0.1. c'.vt.acfi 1 I In f  de Cuentas cin .la C i  i .1 : se 
va conn e.1 A r: nbispn para real.izir 1 o nb r s , icnnir'i en 
Toledo toda una escjH.la de artifices. La rimera notl- 
ciii yiitiro In cons L rucc i dn rie la Capilla se Pocha el mar­
tes 29 rie Octubre de 139B on .que ol Arzobispo envia a T o ­
ledo a Sancho Sanchez de Alcalé, e ue estaba en Y e; es 
llevanrio mes to do Ccafia, con cuaùrc ca r rotas y once a- 
cdmilas para quo traiga piedra de las c.mLeras antes ci- 
tadas para la Capilla. (il)
Duran.tR el nies de Nouiembre se conpran los ma to­
ri ales y pertrechos para la o b r a . A mediados del mismo 
mes se trabaja ya en los mrâros y parece püe la -hra os té 
bastente auanzada pues se empieza a -roparar la mariera 
para cubrir el tejado, trabajando en la obra maestros, 
mozos, jjBones y mu j er e s . La obra es uisitada el Ifi de 
Nouiembre por el alariPe Alfonso Ferrandez y acude tamb 
bien el maestro Aly, carpi ntero (12). A partir de este 
dis es corri ente que acuda tambien Gonzalo Ferrandez 
Ronquillo, encargado dul recaudo de la obra. Durante los 
dias siguientes asientan en la obra Al va r Martinez, Jüan 
Diaz y otros, se encargan de desbaatar pendientes en la 
cant era de Oliuelas Juan Martinez, hijo de Diego Fernan­
dez y Juan Ferrandez h i jo de Gil Ferrandez.
La piedra es t raida poco a poco siendo a vecos 
los mismos maestros los rue van a desbastarla a la conte­
ra: ." martes siete dias de enero andudieron en la cante- 
ra a desbas ta r pendientes el maestro e Alfonso Fnrran- 
dez e lohan Alfonso e lohan Diaz e Aluar Martinoz e 
Troxo consign el maestro un aparejador e un neon e di1 e
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quinze mciravedis, a 61 seys maravedis e al aparcjad^r 
says maravedis o al peon très maravedis, Yte troxo el 
dicho AlFonso Ferrandez consign un ministral e dile doze 
maravedis, a el seys maravedis e al menestral soys mara­
vedis. Yte troxieron lohan AlFonso e lohan Diaz e Aluar 
Martinez très peones, cada uno su peon, e di a cada uno 
destos très maestros con su peon nueve maravedis, seys 
maravedis al maestro o t res maravedis al peon rue monta 
todo çinquenta e quatro maravedis "(13)
Durante todo el mes de Enero de 1399 trabajan en 
la Capilla el maestro Rodrigo AlFonso, Alvar Martinoz, 
Juan Diaz y Juan AlFonso con sus aparejadores y peones, 
El dia 20 de Enero se empieza a limpiar la Capilla para 
celebrar la Fiesta de San Bias.
Durante el mes de Fnbrero y Marzo trabajan on 
obras de remata de la portada, muros y cubierta de la 
Capilla el maestro Rodrigo AlFonso, Alvar Martinez, Juan 
Diaz, Juan AlFonso y AlFonso Ferrandez. El dia ID de 
Marzo una vez cerrada la boveda se echan cuatro hiladas 
de piedra berroquena alrededor do la Capilla, labor que 
es comenzada por Alvar Martinez.
El resta del ano se trabaja en la portada, cii- 
bierta ventana y sepultura. En la cubi erta trabaja A l ­
Fonso Ferrandez y el maestro y en la portada Alvar Mar­
tinez y Juan AlFonso. El 14 de Abril el administrador 
Ferran Gome'z se pone de acuerdo con Gonzalo Ferrandez 
para que révoqué la boveda " lunes catorze dias dn abril 
aboni con Gonçnlo Ferrandez Ronnuillo que rreuocase 1 as
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bouedas de la capilla de partes de dentro por çiento o 
ochenta maravedis o por sus manos solas" (14).
Se oncarga a Pedro Martinez "el mozo " y a Dingo 
Martinoz "el mozo " que sol en la Capilla, porn como al 
Arzobispo lo parecio desproporcionado el ancho con rela- 
cidn a la al tu r a , .se onmionza a cavar en ci suelo que 
estabo dispu.sto para ser sol ado "la capilla climpiarlri 
o cuüC! !a r as ta la nrimera fillada del ci mi onto que on 
ella se as enté estondo asy para se solar fun di clin ai 
serior arçobispo r|ue la dicha capilla nue eri haxa en al a 
e que conuenia mas afondarso porque commo deuia o rros- 
pondiesB al al ta con el anchura por ende el dicho senor 
arçobispo mandé que flziese aFonriar la dicha capilla tan­
to quanto el suelo por ende "(15).
En el mes de Mayo se comienza a cavar la sepul­
tura que esté dispuesta el 17, un dia antes de mori r 0. 
Pedro y donde es enterrado el martes 20. En este mes se 
preparan tambien los altares nue se han do poner en la 
Capilla y se le encarga de su tall a a Anton Ferrandez.(16)
Durante los mes es de Junio, Julio, Agosto y Sep- 
tlombre se trabaja sobre todo en la portada, y en Di c i om­
bre el maestro coloca el bulto del Arzobispo en )a se­
pultura.
En ol ario 14f)0 segun parece se estaba terminando 
la construccién de la Capilla ya eue en Agosto de este 
mismo ano se comienza a solar el revostuario y en 14D2 
se coloca un el muro izcuierdo el "asentami ento" de los
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capellanes para los oFicios.
De acuerdo con los datos anteriores, la Capilla 
estaba terminada en lo que se refiere a la arguitectura 
en 1399. Sin embargo Polo Denito al fechar las pinturas 
creyo iue la Capilla no se habia torminado antes rie la 
mu arte del Arzobispo, basénriose on que este no lo habia 
consignado en su tostamunl.o y tambien en la lentitud 
que caracteriza a una obra de tal importancia. Polo Beni­
to duda de que se pudiera hacer la Capilla en un plazo 
rie diez a n o s ,calculando para la duracidn de 1 as obras un 
plazo de r.uince a veinte aRos, prolongéndose de esta ma­
nera la Fecha de terminanidn hasta el primer tercio del 
siglo XV.(17)
Polo Benito supone tambien  ^ue las obras de pa­
rai i zaron con ol sucesor del Arzobispo, D. Pedro V de 
Luna pues de el no ruoda ningûn vest ig i o '-ue indi-^ue " ue 
se continuasen las obras de construccién del claüstro.
Sin embargo de su sucesor, del Arzobispo D. Sancho de F 
Rojas quedan rectos como lo prueban los escudos nue se 
conservan en el claüstro, por lo que Pdlo Benito pien- 
sa en que este no se terminé hasta los aMos de 1415 a 
1422 aRos en que D. Sancho de Rojas rigid en Toledo. Se­
gun esto el pintor, no debid dar comienzo a su trabajo 
hasta este momento.(IB)
Por ot ra parte hay un dato que hace duda r de la 
Fecha de 1399 para la terminacidn arquitectdnica de la 
Capilla y es que en el testament de Enrinue TII, Focha- 
do en Toledo a 24 de Oiciembre de 1406 se lee "Otrosi
mando a ordono que los maravnrils quo yn mande tnmar do 
los que ol Arzobispo D. Pedro Tenorio doceo par ar.abar 
la Capilla do esté e n t e r r a d o , cue sean dados e tornados 
a aquellas personas a quien yo los mandé tomar, porque 
acaben la dicha C a p i l l a . (19). SegUn esto podriamos 
retrasar la terminacidn de la Capilla al menos hasta el 
1406.
Probablemente esta noticia se refiera a las pin­
turas de la Capilla, problems que estudiaré mas adolante, 
ya que en el libro do Cuentas de la Capilla parecn no 
existir ninguna reFerencia a obra do pintoros on el pe+- 
riodo de 1397 a 1410.
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CAPILLA DE SAN BL AS
1. - S A N  L U C A S  Y S A N  J U A N 8 - R E S U R R E C C I O N
2  - A N U N C I A C I O N 9.  - A S C E N S I O N
3 . - N A T I V I O A O 1 0  - Ol OS P A O R E  Y C R I I S T O
4 - P R E N D I M I E N T O I l  - J U I C I O  F I N A L
5 . - C R U C I F I X I O N 1 2 - P E N T E C O S T E S
6 . - E N T I E R R O  DE C R I S T O 13 - R E S U R R E C C I O N  OE LA C AR NE
7 . - D E S C E N S O  AL L I M B O 1 4 . - T R A N S F I G U R A C I O N
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LAS PINTURAS LA CAI'ILLA DE 5AM TLAS 
irnPOnTANCIA-ESTADn-TECf.’ICA
n  interior do la Capilla présenta una deco- 
raciôn f'ictérica, di ui di da en dos zonas, ruo cubic lo­
ci n s sus muros, la zona inferior esté en ::iuy ma.’ os la dn 
fin conseruacidn. La bdveda do lo Capilla Ijene tambien 
una lecoracién que la l'ocubre en su totalidad.
De la importancia de estas pinturas nos habla 
Eutjenio Narbona en su descrijcif^n de la Capilla 
Y las paredes délia, esta pintado de excel en to pin- 
tura al Fresco; que con ser nuestra edad de las mas ri— 
cas de artifices de estas artes, aquellas pinturas se 
auentajan a las que hoy uemos colebradas por mejo res t V (1) 
Mas adelante sigue diclendo ; " Esta excel ente pintu- 
ra tan advert i da de todos los juiclos rue han escrito 
délia graves autores de nuestra Mac i on y do ot ras ex- 
traRas " (2) Narbona dé una descripcién bastante déta­
il a d a de las pinturas de la zona inferior lo eue nos ha­
ce suponer r;ue en su dpoca estaban en buen estado.
Segün las noticias que nos da Parro estas pintu­
ras en su época ya estaban en mal estado, e incluso se 
blanquearon: ’’ pero hace algunos aRos que se cubrleron 
con el blanqueo estas pinturas, con otros letreros que 
alli habia condenando l a .simonia en un lenguaje antiguo.
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y e x t r a v a g a n t e  e impropio rln sitio ", (3) Sig u e  h an- 
do del estado de estas p i nturas en su época " Hoy solo 
fioriiianere p i n t a d a  a.l fresco la héveda y el tercia mâs 
alto de los inurus. . . ". (4) Lo que nos n :ce su p o n o r  gue 
en ir.te mom e n t o  las pin t u r a s  y a estaban p e r d i d a s  o por 
lo menos e n caladas y tapadas las p, a red es por los retablos 
de 1 os que nos habla Parro y a los que se habla refer i ''o 
y a Narbona, que se p u s i e r o n  en IGOn qui zâ p j r e tapar en 
parte las p i n t u r a s  que se hallaizin y a en mal estado.
La m a1 a ornservaci on de es . is pinturas so deduce 
de T a misma si tuaci'n de la Capilla a y udada ror cl e s t a ­
do de aba n d o n o  que ha s u pucsto el hecho de que se c e r r a -  
se al cultn. Asi se llegé a que en el siglo XUIII fue- 
ran enculadas como dice Parro (5) y rue segün Post (6) 
en el XIX las pin t u r a s  de la zona inferi ;r e s t u v i e s e n  
totalm e n t e  perdidas.
La causa fun d a m e n t a l  para que se arrui naran esA- 
tas pinturas ha sido la h u m a d a d  a que han estado s o m e -  
tidas, recibi e n d o  las aguas que uertieron du r a n t e  m a ­
chos anos de un l a vadero doméstico. Ya en n u e s t r o  s i ­
glo Pdlo B e n i t o  c r itica el estado de esta C a p i l l a  " La 
puerta se abre y el visitante, ansioso de espa c i a r  la ■ 
vista dé con la ingrats s o rpreoa de una c e r r a z o n  rue en­
tenebrece, do un vaho de humedad que molesta. Es -ue por 
el unico vent a n a l  e x i s t o n t e  pénétra sftlo una se g u n d a  luz 
es que la b a r b a r i e  invasora, so a p m p i o  del t err mon ca- 
tedralicio, c o n s t r u y '  un lavadero doméstico y las aguas 
ve rtieron por m u chos afios y a un siguen vortiendo on p a r ­
te, sobre las p i nturas mu r a l e s  cin not o rio p o r j u i c i o  del
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a r t f i  t o l e r l a n i s t a V  ( 7 )
ntra de las causas que r.uizé hay an contribuido 
a la perdi da de estas pinturae es la técnica empleada 
en su elaboracién, El procedimiento utilizado a base de 
temple explica lo quebradizo de la obra. La superficie 
mural enlucida de yeso no résisté la humedad, ni el ro- 
zamiento ni el lavado con el simple roce del dedo se 
matan los colores.
La opinidn més antigua acerca de la técnica emp 
pleada es que estaba hecha al fresco. Desde Narbona pa- 
sando por Parro, nadie lo habia puesto en duda hasta lle­
gar a Polo Benito que afirma rotundamente eue estas pin­
turas estan hechas al temple. (B)
Polo Benito aporta dat s importantes dando ol 
informe con los mot i vos que contribuyeron, se habla de 
como la Capilla ha quedado varios metros bajo tierra du­
rante muchos aPîos, de manera que ha suf ri do filt raciones 
de humedad, lo que provocé en los muros una descomposi-» 
cién por haberse formado salitre (nitrato potésico), que­
dando en forma de polvi11o blanco en la superficie de la 
pared.
El informe no sdlo habla del estado de la Capilla 
sino de la preparacién de sus muros para ser pintados.
L a .preparacién del muro de la Capilla es distinta en sus 
dif«rentes partes. En unas esta hecha de cal y arena, en 
ot ra y eso pard y arena y revestida esta preparacién por 
una finisima capa de y eso pardo, sobre la que se api ica
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y a d i r e c t a m o n t e  la pintura. U t i l i z a n d n s e  el yesn pardn 
y la arena en may o r  e s p e s o r  sobre todo cnmo base para 
el dorado ya nue se n e c e s i t a  una s u p e r F i c i e  mas g r u e s a  
s o b r e  la que se p u e d a n  g r a b a r  los dibujos '^ue l l e v a n  los 
nimbos o c u a l q u i e r  otro m o t i u o  dorado.
Toda esta p r é p a r é e ! A n  sirve como base de la pin­
tu r a  al temple con que esta cubi e r t a  toda la C a p i l l a  y 
al mismo tlempo se m a n t i e n e  con uni F o r m i d a d  y con s i s t  en- 
cia, s o s t e n i e n d o s e  sin rec i b i r  el c o n t a g i o  de la d e s c o m -  
p o s i c i d n  de los s i l l a r a s  en los que se apoya, si bien 
se de s c o m p o n e  por otras causas.
La d e s compos ici An de los s i l l a r e S  c o m i e n z a  por 
la parte e x terior de la C a p i l l a  pero la mas a F e c t a d a  no 
es esta sino la o p u e s t a  la que esté en el I m t e r i o r  en 
c o n t a c t e  con la p r e p a r a c i A n  de la pintura. Este no 11e- 
ga a destruir la p r e p a r a c i A n  pero si p r o v n c a  una desae- 
t l c u l a c l A n  en su c o n t e x t u r a  m o l e c u l a r  lo ue h a c e  'ue se 
p r o d u z c a n  a m p o l l a s  Fuera del nivel de su base.
La p r e p a r a c i A n  t i e n o  una s e g u n d a  d e s c o m p o s i c l A n  
en su s u p e r F i c i e  por donde esté pintada. Recibe del a i ­
re humedo un a b l a n d a m i e n t o  del yeso p a rdo que la reviste 
y salta.
Por lo tanto d e s p u e s  de e s t u d i a r  este in F o r m e  
se puede a s e g u r a r  que la ruina de estas pinturas se d e b e • 
Fundament al men te a la humoflad recibida durante aRos, sien- 
do dos los agentes do su r)os t rucci An : uno p e n e t r a n d o  por 
el exterior y otro por ol i n terior en la pintura.
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L A S  P I N T U R A S  DE LA Z O N A  I N F E R i n R  DE LA C A P I L L A
E S T A D O  A C T U A L
La C a p i l l a  en su interior se h a lla t o t a l m e n t e  
re c u b i e r t a  p o r  pinturas. En primer lugar bay un z d calo 
de s i llares g r a n i t i c o s  con una mo l d u r a  que s i r v e  de re­
mote. A c o n t i n u a c i A n  tenemos la zona i n f e r i o r  de la C a ­
pilla, c u b i e r t a  en su totalidad por p i n t u r a s , que ac- 
tu a l m e n t e  se e n c u e n t r a n  en estado ruinoso, p u d i e n d o s e  
i d e n t i f i c a r  s o l o  algunas e s c e n a s , pues el muro ha si d o  
s u c e s i v a m e n t e  enc a l a d o  y picado, e Incluso, en a l gunas 
zonas por e f e c t o  de la humedad se ha p e r d i d o  t o t a l m e n t e  
la pintura.
Esta zona i n ferior se divide a su vez en dos 
f r a n jas en las que las escenas p a r e c e n  estar e n c u a d r a -  
das por una r e t i c u l a  hecha con d e c o r a c i A n  g e o m e t r i c a , 
con figuras de santos dentro de c u a t r i l o b u l o s , que de- 
n u n c i a n  una i n f l u e n c i a  Italians.
En el siglo XIX la Capilla fué a b a n d o n a d a  hasta 
q u e , g r acias al interds de Polo Benito, fué l i m p i a d a  de 
enlucldos y baj o  ellos a p a r e cieron los restos muy d e t e -  
riorados de sus p i nturas murales (l).
En la a c t u a l i d a d  sigue en mal estado y solo, d e s ­
pues de m u c h o  examen se pueden descifrar los temas de 
estas pinturas.
En la par e d  de la puerta de entrada a la C a p i l l a  
es decir en la pared S u r , la s u p e r f i c i e  esté div i d i d a  en
SI
dos Fajas supcrpuestas con cinco escenas, por una reticu­
la formada por medallones en forma rie cuatrildbulos. Oe 
esta manors queda una escena central encima de la puer­
ta, mds grande qua las otras y dos escenas a cada I a d o .
En la escena central se puede apreclar una espe- 
cie de tempiete en cuyo interior hay una figura nue pare- 
ce Bstar sentada en un trono, A la izguierda una construc- 
cidn de tipo basilical y a la derecha una circular. En 
la zona inferior destacan una serie de figuras de pie, 
una de elles sentada o arrodillada en el angulo derecho.
Es una escena perfectamente compuesta en torno a la fi­
gura central, que parece ser San Pedro. Segun la des- 
cripcidn de Narbona (2) y mas tarde de Parro (3), seria 
una escena dedicada a la vida de San Pedro. Post (4) ha- 
bla de la cruciFixidn de San Pedro.
En la z o n a  izouierda de la pared las dos esce­
nas estan casi total ment e perdidas, en el lugar ncupado 
por el organo no se aprecia ningun res to y en la parte 
inferior solo hay una especie de hornacina. De estas es­
cenas Narbona no dé ninguna referencia concreta. Post
(5) habla de la inscripcién "liberatoris urbis, numera- 
toris pacis", que se ve en esta zona de la pared sur 
debajo del d r g a n o , que h a  sugerido a Polo Benito que 
puede haberse representado alguna fase de la Reconruis— 
ta de Toledo por Alfonso VI, o b i e n  el triunfn d e  l a  F e 
por la p r e d i  cac i o n  d e  S a n  t i n j ' n i i o .  ( G )  L o  m i s m -  p i n n s a  
B o s q u e  ( 7 )  . En  l u  ü c  t n u  1 i  i1nd c o t a  t o t a l m o n t i !  p a r  r' i  d a l a  
p i n t u r ; !  y  n n  o c  p i j n  l e i  d e n  t  i  F i e  : r .
82
Las otras d ts • ..tin e n a s , a la d e r e c h a  do la pticirta 
estan tonibj en b a s t a n t e  rie t e ri o raclas . [n la escena su.pnp 
rior SCI a p r e c l a n  en su p a r t e  derecha restns de ar uitec- 
turas con dos figuras d e ] an#te. A la izcuierria un gru o 
rie figuras riue mi ran hacia arriha on rionde se destaca 
un circule! luminoso. En la escena i n f e r i o r  so vo tarrbien 
una a r q u i t e c t u r a  a m u r a l l a d a ,  encima dos angel es volanrio 
con una figurita, abajo a la derecha cue d a  un p e r s o n a je 
a r r o d i l l a d o  y otro mas aha j o  en a c t i t u d  de bendecir.
En la p a r e d  Q e s t e  que va a c e n t i n u a c l d n , encon- 
tramos restos de una g r a n  escena que o c u p a  toda la pared, 
enmarcada t a m b i o n  por c u a t r i l d b u l o s  y d e c o r a c i d n  geoeé- 
trica, si bien esta escena esté d i v i d i d a  h o r i z o n t a l m e n t e  
en dos zonas. Se c o n s e r v a n  las tres c u a r t a s  partes rig la 
de c o r a c i o n  la otra c u a r t a  parte ha p e r d i d o  por completo 
el enlucido q u e d a n d o  al d e s c u b i e r t o  el material cons- 
tructivo. En la zona s u p e r i o r  hay una s u c e s i d n  de figu­
ras sentadas en trono corrido, con nimbo, a l gunas con un 
libro a b ierto en sus rodillas. En la zona central des- 
tacan tres p e r s o n a jes. U n o  de ellos el del cent ro esté 
sen t a d o  t o t a l m e n t e  fronhnl con un libro en sus rodillas 
con nimbo y al p a r e c e r  con barba, p u e d e  ser la repre- 
se n t a c i d n  do Dios Padre. El p e r s o n a je de la izquierda 
dentro de una m a n d o r l a  p u e d e  ser la V i r g e n  y el de la 
derecha C r i s t o  t a mbien en ni i n terior de una mandorla. 
Tan t o  encima de C r isto cp m o  de la V i r g e n  hay unos ange- 
litos volando, Los p e r s o n a jes l a térales p u eden ser fi­
guras de s a ntos o de apdstoles.
En la zona i n f e r i o s  de esta e s cena,bay una mul-
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t i t u d  de f i g u r a s ,  todas a l l a s  con nimbo y d i r i g i e n d o s e
h a c i a  e l  c c n t r o ,  pueden se r  l a  r e p r e s c n t a c i o n  de l o s  San­
to s  .
La escsno segün N a r b o n a  (8) représ e n t a  "el con- 
s i s t o r i o  de la S a n t i s i m a  Trinidad, la V i r g e n  nues t ra 
SeRora, San Jua n  Daut i s t a  y los doce a p d s t o l e s .Y en lo 
bajn todo lo que toma la p a r e d  a la par t e  derecha los 
b i e n a v e n t u r a d o s  y en la otra, muchos de aquellos que se 
cree, y debe creer que estan en el Infiorno, los unos 
y los otros con sus n o mbres escritos con gran providen®- 
cia porquB los fieles que m i r a s e n  las pinturas y l e y e -  
ren los no m b r e s  de los justos que g o zan de eterna G l o ­
ria, i n citados de Santa emulacidn, c odiciosos del p r e ­
mia encaminen los pasos de sus a c ciones a m e recerle. Y 
los que v i endo en el I n f i e r n o  grandes prin c i p e s  i n s i g ­
nes hombres en 1 et ras y armas, que flo r e c i e r o n  on el 
mundo, teman y d e s p r e c i e n  todo lo temporal... Eet r e  es­
tas dos eternas mansionos, m e d i o  entre los extremos e s ­
té pintado el s a b i o  Ray Salomon, cuyo fin hace inc i e r t o  
la v a riedad de opini o n e s  rue en es to t u vieron los es — 
c r i t o r e s " .
Polo Beni t o  (9), al igual ue Post (lO) y ctros 
autores estan de a c uerdo on rue esta r o p r e s e n t a c i d n  es 
la de los J u stos y C o n d e nados.
Parro dice " sus mtiros muy fuertes y g r u e s n s , 
hoy b l a n q ueados de buen yeso mate, pero a n t i g u a m o n t e  
p i ntados al fresco r e p r e s e n t a n d o  el Juic i o  F i n a l , con 
una i n s c r i p c i d n  que r ecordaba a los capell a n e s  que o-
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r i c i a b a n  a r u l , l a  com, n a t u r a  y a t o n c i n n  con rue riebian
e s t a r  en l o s  Hi v i nos  o f i c i o s .  ( 1 1 )
[1 mismo P a r r o  s i gue dicientln como se c u b r i e r o n  
estas pinturas os t a n d o  pe r d i d a  en la a c t u a l i d a d  la ins- 
c r i p c i d n  y "ctros letr e r n s  que alii habia c o n d e n a n d o  la 
sinionia" (l2) , La p r e s o n c i a  de esta inner i :cidn so oxnli- 
cn ya que ora el lun ,r on dondo ostrban los a s i entas y 
ol core desdc rionde los capoll a n e s  riecian los o f i c i o s  
divinos.
El ostado actual de esta pintura, a pes a r  de su. 
de t e r i o r o  p e r m i t s  ver p e r f a c t a m e n t e  quo se trata de la 
r e p r e s e n t a c i d n  del J u i c i o  Final.
La p a red N o r t e  que sigue a c o m t i n u a c i d n , frente 
a la puerta so e n c u e n t r a  en poor estado, sdlo q u e d a n  res­
tes del e n c u a d r a m i e n t o  de c u a t r i l d b u l o s  en la zona s u ­
p e r i o r  y de una escena on la quo no se dostaca mas -ue 
una a r q u i t e c t u r a  y una figura, todo lo demds esté comple- 
t a m e n t e  pe r d i d o  s i e n d o  i m r o s i b l e  su identi ficaci dn.
S e gün N a r b o n a  en esta pared se r e p r o s e n t a b a n  la 
vida de San A n t o n i o  A bad " on Ic pared cue esté enfr e n t e  
de la puerta y en la m i sma Forma de r e p a r t i m i e n t o s (de la 
c o rnisa abajo) esté la vida do San Ant o n i o  A bad " (13)
P o l o  B o nito (14) cree ver en esta zone e s cenas 
dedicadas a la vida de San Pablo, leyendo una i n s c r i p -  
c i d n  : "Saule, Saule, cur me p e r s e q u i t u r  ", Pos t  (15) 
de acuerdo con Polo B e n i t o  va tambion escenas de San Pa-
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bio. P robablemonte sea Idgico [lensar en cue lo represen- 
tado fuera la vida de San Pablo puesto nue el ladn opues- 
to de la Capilla estaba dedicario a SanPedro, pern en la 
actualidad es imposible descifrar nada.
Por ûltimo la pared Este en donde se encontraba 
el altar mayor y oue dé acceso a la sacristie, esté al 
igual que la pared anterior, casi totalmente arruinada, 
se aprecia algo del encuadramiento y la escena de la 
Piedad sobre la puerta de entrada a la sacristia.
Narbona al hablar de los retablos que se co- 
locaron en 1600 en la Capilla dice que en uno de ellos,
" esta pintado la misma historia que estaba en la pared 
que esté en levante, en cuadros bien repartidos, estan 
historiados la vida y los milagros de San Bias..."(16).
Parro no alude mas que al tema de la Piedad 
” sobre la puerta de la sacristia es ta pintada la ima- 
gen de la Virgen con el cadaver de Jésus en los brazos?(17)
Post niega ver la Piedad, hablandonos de otras 
representaciones dice que no puede descifrar la de la 
paded Este sobre la puerta de la sacristia. "El cnmün 
sujeto de la Piedad rue se manifesto mas a sus ojos que 
a los mios." y sigue diciendo " todo lo que es visible 
para mi en esta pared es un Panto'crator en una mandorla 
entre un grupo de figuras* y una escena de un martirio 
de un obispo.." (18)
Parece Idgico pensar en que las escenas represen-
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tadas r UKran las de la vida do San B i a s , por la d e s c r l p -  
cion que de los retablos hace N a rbona y dada la advoca-^ 
cidn de la Capilla. En la a c t u a l i d a d  sdlo es v i s i b l e  en 
p a r t e  la escena de la Piedad,
De lo B x p u e s t o  a n t e r i o r m e n t e  se deduce nue los 
restos de esta p a r t e  i n ferior de la C a p i l l a  se e n c u e n ­
tran en muy mal estado de c o n s e r v a c i d n , h a c i e n d o s e  difi- 
cil su i d e n t i f i c a c i d n  as i como al estudio e s t i l i s t i c o  
y de su autor, del nue me oc u p a r é  mas a d e l a n t e  al hablar 
de las pinturas m e j o r  c o n s ervadas que de c o r a n  la zona 
s u p e r i o r  de la Capilla.
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L A S  P I N T U R A S  DE LA Z O N A  SUPF.ni OR DE LA  C A P I L L A
E S T A D O  A C T U A L
Las pin t u r a s  nue c u bren la zona s u perior de la 
C a p i l l a  se h a llan en mucbo mejor estado de c o n s e r v a c i d n  
que las de la zona inferior, aunn u e  ta m b i e n  dejan ver 
en algunas partes la buella de la bumodad.
Las cuatro paredes de la C a p i l l a  estan t o t a l ­
m e n t e  rec u b i e r t a s  por pinturas. Las escenaa estan e n cua- 
dradas por arcos a p untados con d e c o r a c i d n  r eticulada do 
i n f l u e n c i a  italiana. Estas pinturas llegan hasta el m i s ­
mo arr a n g u e  de la bdveda, c o m p l o t a m e n t e  pintada tanto on 
sus nervios y m d nsulas como en 1ns pleme n t o s  con una d e ­
c o r a c i d n  de estrellas dorados sobre fonde azul. Las es­
cenas ren res ent.jdos en est o zona S'>n catorcr rlistribui- 
do.s bajo once arcos, on al g unos cas os bay re pres on tadas 
dos esc ones curie rpuas tas .
N a rborna (1) en su d e s c r i p c i d n  de la Ca p i l l a  s o ­
lo se refiero a las p i nturas de la zona inferi r . Polo 
Béni to y sigui endole otros autores, desc ri ben los temos 
de la zona 8 u ; e r i r .
P o l o  Benito alude a como 'n su tîrmpo fueron o- 
x a minadas paci nnt'.mont e estas composici ones por el C a ­
p i t u l a r  de la Iglcsia Pri m o d a  de T o l e d o  SeMnr Sevil l a n o  
y " puede a s e g u r a r s e  ue las c o m p o s i c i o n e s  tienden a re- 
p r e s e n t a r  g r â f i c a m e n t e  ol simboln apo s t d l i c o  "(2). Signe 
di c i e n d o  Po l o  Benito :"cada unp de los doce compartimien—
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tos rosponde c a b a l m e n t e  a una frase del Credo, a un p e — 
rmodo gooldgico de n u e s t r a  fê, d e t e r m i n a d n  y c m c r e t o  ".(3)
El estado actual de estas p i n t u r a s  no p l a n t e a  
p r o b l e m a  alguno para su i d e n t i F i c a c l d n ,  S i guiendo un 
o r d e n  desde la puerta de entrada a la Capilla, de i z q u i e r ­
da a derecha v e m o s : «
En el muro Qeste. la T r a n s f i g u r a c i d n ,  San Lucas 
y San ]uan y la A n u n c i a c i d n .
En el muro N o r t e ,su p e r p u e s t a s  las escenas del 
P r e n d i m i e n t o  y Nac i m i e n t o ,  la C r u c i F i x i d n ,e n .una so l a  
e s c e n a  y el Ent l e r r o  de C r i s t o  y el Desc e n s o  al L i m b o  
t a m b i e n  en dos escenas su p e r p u e s t a s .
En el muro Este hay en p r i m e r  lugar una escena 
e n calada que c o r r e s p o n d i s  a la de la R e s u r r e c c i d n , a 
c o n t i n u a c i d n  una v e n t a n a , aMadida, en la cue p o d r i a  ha- 
ber habido otra escena y por ùltimo la Ascensidn, en 
muy mal estado de c o n s e rvacidn.
En el muro S u r , las escenas de Dios Padre y C r i s ­
to y el Quicio F i n a l , su p e r p u e s t a s ,  P e n t e c o s t d s  y la 
R e s u r r e c c i d n  de la C a r n e  en escenas separadas.
Como vemos la d i s p o s i c i d n  de las escenas en cada 
muro es en tres arcos que c o bijan una o dos escenas s e ­
gun los casos. Casi todas las escenas son p e r F e c t a m o n -  
te identificables. Sin e m b argo la escena del D e s c e n s o  
al Limbo que antes estaba algo borrada, a c t u a l m e n t e  so
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ha perdido por com p l e t n  a cauaa de la r e c i ente cai d a  de 
uno de los nervios de la bdveda, pues al p r o c é d e r  a su 
restauracidn, ban encalado totalmente la escena. La esc e ­
na sigui e n t e  a esta.en el muro Este, esta tambien t o t a l ­
m e nte encalada. Esté igualmente en muy mal estado la A s ­
cension, con el C r isto casi totalm e n t e  perdido y la zona 
i n f e r i o r  tambien muy deteriorada. En el m u r o . Sur la es­
cena de Dios Pad r e  y Cristo tiene la escena i z g u i e r d a  
b a s t a n t e  dahada y en el 3 u i c i o  Final, el angel de la iz­
quierda esté en mal estado.
Estas pinturas, como dice Polo Benito (4) r e p r e -  
sentan los doce articules del Credo. El ciclo i c o n o g r é -  
fico pare c e  i n i c i a r s e  en el muro O e s t e  con la A n u n c i a -  
cidn para acab a r  en este mismo muro con la T r a n s F i g u r a -  
cion, como r e p r e s e n t a c i o n  de la Vida Eterna. E n t r e  estos 
dos temas queda una escena con la r e p r e s e n t a c i d n  de San 
Lucas y San Ju a n  como Evangelistas, tema que no se puede 
incluir en los a r ticulos del Credo pero que se i n serta 
pe r F e c t a m e n t e  en este ciclo i c o n n g r é F i c o  al ser los E v a n ­
gelistas tes t i g n s  y narrad o r e s  de los distintns hecbos.
A c o n t i n u a c i d n  bago la d e s c r ipcidn y e s t u d i o  de- 
tallado de cada una de las escenas de esta zona supe r i o r  
de la Capilla;
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LAS P I N T U R A S  DE LA ZONA SUPERIOR HE LA CAPILLA 
E S T A D O  ACTUAL
N P T A S . -
( 1 ) . -  M ARSON A, E. " U_- 0» Pedro Tsn o r i o ,  A r ç o b i s b o
de T ole d o  T a l e d o  1624, Lib, II,
(2) . -  POLO BENIT C, 3. "L a s  Pinturas niurz.les de S. Bias 
do la C a t e d r a l  P r i m a d a  rie T o l e d o  1925
(7,).- POLO 2ENIT0, 3. ob, cit.
(4) . -  'POLO GEN IT 2,- 3. ob, cit.
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mONOGRAFIA DE DON PEDRO TENORIO
‘ Eugenio Narbona es el prlmsro en aflrmar cue 
Don Pedro Tenorio era natural de Toledo, frente a quienes 
defebdian su procedencla portuguesa. Narbona aporta co­
mo prueba, un privilegio y carta que Don Pedro Teno- 
rio pide al rey Enrique H I ,  para poder hacer donacidn 
de unas casas, que fueron de sus padres a su Capilla - 
de San Blés: " en una aprobacién que pide al rey D, Ein 
rique III y en el privilngio y caria nue libre para tan 
tear las casas que fueron de su padre, que dice habdr 
sido en Toledo enf rente del Rlonasterio de la Santisima 
Tpinidad de las cuales hacé donacién a su capilla de 
San Blés, que en el claustro de la Santa Iglesia fun- 
dé para sepultura suya... " (l)
En este sentüo sigue diciendo Narbona: " ... Qujs 
daron estas casas por blenes de doMa fflayor Lépez, mujer 
de Alonso 3ofré Tenorio, hermano mayor del Arzobispo - • 
0. Pedro... Este Alfonso 3ofrô Tenorio fué el Almiren­
te de Castills^ alguazil mayor de Toledo en tiempos de 
D. Alfonso XI. " (2 ). Este texto viens a corroborar la 
prodedencia toiedana pues de no serlo asf, su hermano 
no hubiera podido tsner cargo péblico alguno. fflés adelan 
te se habla tambien de su hermana como fundadora del - 
Monasterio de la -Sisla y de otros familiares (^) .
Segdn las noticias aportadas por Narbona, el ar-
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zoblspo nace en 1326. La familia vino a Toledo, pro- 
cedente de Galicia : " cuando el rey D. AlFonso tra- 
jo para su restauracién y poblacién a toledo, " mil 
Casas de Hidalgos de los majores hogares de Castilla "
(4). El mi mbro mës antiguo de esta familia es un tal 
Ruy Perez Tenorio, cuyo hijo, Pedro Ruiz Tenorio, sijr 
vié a Fernando III el Santo en la toma de Sevilla. Es­
te tuvo un hijo , ruien a su vez fué padre de D. Alon­
so 3ofre Tenorio, almirahte mayor de Castilla. Emparen 
tado con estos as hallaba Don 3uan Tenorio, a ruien - 
otros llaman Diego Alfonso Tenotio, padre de Don Pedro.
Segdn Narbona, su padre Fué Diego Alfonso Te­
norio " no 3^an Tenorio Cavallero de la Orden de San­
tiago como creeb mal todos los historiadores " (5). Su 
madré se llamé Dofla 3uana Duc, natural de Talavera y de 
casa noble. Comenta también su aspecto fisico: 0 Fué - 
alto y brioso, el color del rostro encendido y lleno - 
de bar ros, la nariz combada y no pequeha, los ojos grari 
des y vivos, voz recia y semblante venerable " (6).
Desde su juventud, Don Pedro Tenorio, mostrd 
inclinacidn por las 1 et ras, realizando estudios de Gra- 
mética, Retérica y Filosofia. El rey Don Pedro, le nom- 
bré canénigo de Zamora y arcediano de Toro. Pero més t 
tarde, privado del favor real, tanto él como sus herma- 
nos tuvieron que huir. Don Pedro fué a Perusa y de alll, 
pasé a Roma " sin prêtenderlo por su aprovechamiento le 
11evaron a Roma a leer leyes con estipendio püblico y 
grande " (7).
94
Al conocur la hegemonia de Don Enrlrue en - 
Castilla, decidieron volver, pero en un altercado - 
Fueron apresados por el rey Don Pedro, oui en mandé 
matar a sus hermanos, dejando libre a Don Pedro, re- 
querido por el cardenal Guido de Bolonia, 1egado del 
Sumo PontfFice. Don Pedro, regeresa a Avignon, siendo 
més tarde nombrado obispo de Coimbra pot Gregorio XI, 
e interviniendo en las disputas surgi das entre EspaMa 
y Portugal, a raiz de la muerte de Don Pedro, yendo a 
Avignon para solucionar el conflicto.
Al morir D. Gomez fflanrique, arxobispo de Tole­
do. Reunidos los electores se proponen dos nombres : Juan 
Garcia fflanrique, hjjo flel adelantado 0. Garcifernandez 
fflanrique, hermano del arzobispo muerto , arzobispo de 
Siguenza y Orense y antes canénigo de Toledo y arcedia­
no de Talavera. El otro candidate fué 0. Pedro F ernandez 
Cabeza de Vaca, dean entonces de Toledo. Remitida la c 
causa a Gregorio XI, para evitar conflic^os, decidié e- 
legir a Pedro Tenorio, obispo de Coimbra. Siendo nombra^ 
do Don Pedro Tenorio, arzobippo de Toledo el 13 de Ene- 
ro de 1377 (S).
Don Pedro, fué muy bien recibidn en Toi edi. Si em 
pre embebido en los asuntos de Castilla, sin embargo no 
descnldé sus deberes pastorales, rodeandose, de conse- 
Jeros eclesidsticos, que le asesoraban. Une de sus mi­
nistres fué D. Vicente Arias de Valboa, primer glosador
de las Leyes del fuero i<eal de Castilla,canénigo y ar-
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cediano de Toledo y enterrado junto al arzobispo en 
la Capilla de San Blés. En 1379, en el sinodo de Al- 
calé, hizo una Constituclén para la reforma del Cle- 
ro (9).
Como hemos visto, intervino en los asuntos po­
liticos de Castilla. Dirigié militarmente contra Por­
tugal la batalla de Troncoso. Estuvo encargado también 
de la Cuerra de Granada, rue no llegé a declararse y 
durante la minoria de Juan I , desarrollé un papel impo^ 
tante.
Fué también gran protector de las artes y de la 
cultura. A él se deben muchas construcciones eclesiésf- 
ticas y civiles: Una de sus fundaciones més importan­
tes fué la Capilla de San Blés en el Claustro de la - 
Catedral de Toledo, fundadâ para su enterramiento y de- 
clarada heredsra universal de sus bienes (lO). A él se 
deben otras const rucciones toledanas, como son el puen- 
te de San Martin, el Castillo de San Servando, construis 
por Alfonso VI , al rue prolonge sus torres y algunas ha. 
bitaciones. Bajo su mandato se realize tambien el puen- 
ts de Puente del Arzobispo, para facilitar el camino - 
hacia Guadalupe; el RIonasterio de Santa Catalina dn Ta­
lavera de la Reina y varias fortalezas, como, los casti- 
llos de San Torcaz, Alamin y la torre do Alcalé la Real; 
el castillo de la Guardia, <ue obtiene de Enri ue III, 
en 1393, en el -ue hace dos fuertes tosres y una muralla 
rodeando toda la villa, como defensa contra los moros .
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Realiza tambien algunas otras construcciones de manor 
importancia. [n el aspecto cultural no hemos de olvi- 
dar la construocién del local destinado a Biblioteca 
eh el Claustro dela Catedral Toledana y sobre todo de 
una manera especial su aportacidn a la Biblioteca por 
medio de la cssidn que hizo a esta de los libros que 
constituian su biblioteca particular, cesidn que re- 
fleja en su testamento (11), sin olvidar la serie de 
disposiciones dictadas para el uso y organizacién de 
la Biblioteca, que ha pormitido nue algunos autores (12), 
le considoren un innovador en este sentido.
Hay oue destacar su prudente actuacién como ca­
beza de la iglesia de Castilla, durante el Cisma de Occ 
dente , en la decisidn por una u otra obediencia. El 4 
de Noviembre de 1398, en Alcalé de Henares, dicta su 
Testamento, mûri endo el 18 de fflayo de 1399, recibien- 
do sepultura en la Capilla de San Blés,
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fflONOGRAFIA DE DON PEDRO TENORIO
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DESCRI PCI ON.-
Este tema se encuentra en la zona superior de 
la Capilla, La escena esté en al cent ro del muro del 
Oeste, esté dispues ta en F ri so,en la parte superior del 
compartimenta hay una ventana circular con una vidriera 
en la nue se représenta la Asuncién de la Virgen, La Vir- 
gen entre nubes sobre la media luna rodeada por una man— 
dorla de angeles y encima Dios Padre con la Bola del 
ITIundo en sus manos.
La escena représenta a los dos Evangelistas, San 
Lucas y San 3uan sentados escribiendo el Evangelio, con 
sus simbolos el toro y el éguila a sus pies.
Los dos apdstoles estan sentados uno Trente a 
otro con los escritorios encontrados puestos en diago­
nal dispuestos en un Friso ocupando un rectangulo que 
esté enmarcado por los 1 ados por una decnracién Floral 
en cuya parte superior vemos dos Figuras de medio cuer-
po metidas en un cuatrifolio, decoracidn que aparece en
el resto de la Capilla e incluso en el Sepulcrn de Don 
Pedro. Por la parte superior el recténgulo esté rema- 
tado por una especie de entablamento en donde hay una “ 
decoracidn pintada a base de arccs Ibbuladns apoyados 
en mensulas. El personaje del cuatrifolio de la iz uier- 
da es un anciano -con barba y corona y un cet ro en la
mano, tiene una arquitectura en forma de iglesia. El
personaje de la derecha lleva mitra de obispo y un li­
bro en su mano iz_ ui crda, con su mano d irecha serlala
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a los t-uangeilstas.
A la izquierda esté S'. Lucas, como unn figura 
de anciano con gran barba an actitud de esc ri bi r el E- 
vangello, en una filacteria ss v/en caractères gdticos 
indesci Frables.
A la’derecha S. 3uan ante una mesa en la -ue hay 
un libro en el que se 1een en caractères güticos " In
principio erat Verbum ",
La escens no se désarroila en un lugar determi- 
nado, los Evangelistas con sus escritorios estan asenta- 
dos en el suelo en ol que vemos un dibujo a base de rom- 
bos, pero en segundo piano, el Fondo es totalmente oscu- 
ro, negro con lo que no se sabe donde realmente se esté 
desarrollando la accidn. La perspective del suelo no es­
té bien hecha y se va para arriba. Los Evangelistas cu­
bren casi por complète todo el espacio libre. Es inte— 
rasante el estudio del mobiliario que se reduce a los 
escritorios, estos parecen constar de tres piezas : el 
sillon, la mesa en donde escriben y otro cuerpo puesto 
entre el sillosn y la mesa a modo de armario a biblio­
teca.
S. Lucas esté en una especie de mesa,rue deja
al descubinrto las pi ornas, donde vemos un
atril incorporado a la mesa en dondo esté escribiendo 
el Sto., esté puesto en diagonal y la perspective no es­
té conseguida ya que al hacer la parte Frontal de la me­
sa lo que hace es repres enta r la parte inferior, es de­
cir que nos dé una visidn frontal de la parte inferior.
(00
Encima de la mesa hay una serie de objotos, a la dere­
cha hay un cuerno que sirve de tintero, encima del a- 
tril pero en el aire pues no ha sabidc hacerlo en pers- 
pectiva aparece un reloj de arena sobre una bandeja que 
présenta de Frente, por el mismo deFecto, junto a la 
mesa esté el ntro cuerpo an el que se ven libres, un co- 
Fre en la parte superior y una serie de puertas peque- 
Ras en cuyo interior se ven algunos nbjetns auncue sin 
cla'ridad.
El Bscrit'-’tin de S. ]uan es més complicado, dis- 
puesto tambien en diagonal, aunr ue el sèllon esté de 
Frente. La mesa sobre la rue se apoya S. Duan es un pa­
rai elepipedo con dos cuerpos, el inferior esté cerrado 
y con una decoracidn a base de mensulas, delante tiene 
un armario abierto con un arco como trilobulado que dé­
jà ver un cacharro de barro, el segundo cuerpo, esté 
abierto, consta de dos superficies en las que hay diver- 
80s  objetos, en la parte de abajo vemos unaé tijeraa, 
un cuchillo, unas plumas, tres libros, unas gafas y el 
tintero, Todos estos objetos parecen estar en el aire. 
En la parte superior vemos el atril donde esté coloca— 
do el libro, una especie de cofre semiabierto, las plu­
mas, un tintero, un cuchillo y un objeto rue no se a- 
precia lo que représenta. En el otro cuerpo adosado al 
escritorio vemos un cajdn lleno de objetcs, un farri 
colgado, libros y un atril visto tambien en diagonal.
En cuanto al estUdio de los personaj es, S. Lu­
cas es un hombra mayor con me.lena y barba, lleva tünica 
El mismo modelo do bomb re se repi te en ol S. José de la 
Natividad y lleva el mismo tipo de molena con raya en
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medio que Cristo. El Nimbo a base de una decoracidn de 
triangulos recuerda el de la Virgen de la Asuhcidn, en 
sus manos tieno dos plumas con las qua esté escribiendo.
5. Juan sin escribir con la mam.) en la barbilla 
como meditando, es un hombre anciano con molena, entran­
tes en la frente y una especie de moRo en el centre, a- 
poya su mano izouierda en el libro cruzando les dedos, 
mientras que la otra le sirve para apoyar su cabeza. La 
tünica es del mismo tipo rue la de S. Lucas, el nimbo 
lleva una decoracidn a base de punteado. El mismr modè­
le de hombre se ve tambien en un apéstol de la Ascansidn,
Tanto en S. Lucas como en S. Juan se ve el tipo 
de figura giottesca en la que se valora el volumen jun­
to con la composicidn general que responds tambien al 
Trecento, en donde hay una gran valoracidn de la figura 
humana,
Los simbolos de los Evangelistas estan perfecta- 
mente representados, el toro esté recostado mirando al 
éguila que esté f rente a él.
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PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla en un fondo neutro sin referen­
d a  eapacial, arquitectdnics o de paisaje. La ünlca referenda 
arquitectônica que tenemos es el eualo y les pupitres en los — 
que estân sentados loe evangelistas.
Hay una büsqueda de espacio en las distintos pianos de
profundidad que vienendados por el escalonamiento de las figue
ras simetricas en torno a un eje central (X-Y). En un primer 
piano, el toro y el éguila (A-A') los dos animales que sustitu—
yen los simbolos de los Evangelistas. En segundo piano San Lu­
cas y San Juan perfectamente slmétricos (B—B') Junto con sus pu­
pitres. En ultimo piano el fondo monocromo..
Un èlemento importante en la perspectiva de esta esce­
na es el suelo con une decoracidn a base de rombos, que prolon- 
gando sus lineas de fuga dan distintos pantos de vista (C-C-C")
La disposicidn de los pupitres en diagonal nos dan dos 
linesas de fuga que van a conflui r en un punto de fuga en el eje
simetrico de la composicidn (X-Y), en el punto (W ) al fondo
de esta formando una "V" (N-N'). Al mismo tiampo los pupitres
nos marcan otras dos diagonales ( 0 - 0 en primer piano que vie-
nen a confluir hacia el espectador fuera del cuadro, en el pun­
to "P", son las formedas por la prolongacidn de los pupitres.
La posicidn de- las figuras es tambien un elemento que 
ayuda a la bûsqueda del espacio. Prolongando las lineas forma- 
das por el cuerpo y las cabezas de los Evangelistas confluyen
103
en un punto de Fuga en la zona superior y hacia el especbador^ 
ya que las cabezas estan mas adelantadas que el resto del cuer- 
po. Este punto que se proyecta al fondo de la composicidn en 
el punto (P*) es contrapuesto al punto (P) en primer tdrmino 
y paralelo y casi aimëtrico al punto (ffl) de la perspectiva de 
los pupitres.
Con todo esto uemos que hay una adecuacidn perfecta en­
tre el espacio conseguido por las arquitecturas, en este caso 
los pupitres de los Evangelistas y las figuras que intervienen 
en la escena.
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S A N  L U C A S  Y S A N  3 U A N
COfUPOSICI ON.-
La escena esta compuesta slmëtrlcamente en torno a un 
ejs de simetrlâ (X—Y) que divide la composicidn en dos rectan- 
gulos. En cada uno de ellos a un lado y a otro y organizados 
eimetricamente en pianos de profundidad estan el toro y San Lu­
cas a la izquierda, el aguila y San Juan a la derecha, y los 
pupitres en que ss apoyan los Evangelistas,
La escena esta compuesta en el piano con un predominio 
de verticales y oblicuas respecte al eje de simstria. Las ver­
ticales Tormadas por las lineas de los pupitres, y las oblicuas 
por los pupitres, los animales y los Evangelistas.
En si espacio;
Toda la composicidn se puede inscribir en una gran pi- 
ramide (A-B-C), cuyo vertice estària fuera de la composicidn 
en su parts superior. Por otra parte cada uno de los Evangelis­
tas se pueden inscribir en un triéngulo en el espacio,en una 
piramide (A'-0-C')(A'- C'-C) cuyo vdrtice superior esta en ca­
da una de las cabezas, quedando incluidas dentro de la gran pi- 
ramide (A-B-C).
Es une composicidn cerrada y simetrica pero cada uno 
de sus lados conserva una independencia y Forman dos escenas 
que pueden considerarse perfectamente independientes una de 
otra.
Podemos establecer una separacidn entre los dos Evange­
listas en sus actltudes. No hay ninguna conexidn entre San Lu­
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cas y San Juan. San Lucas con la mi racla baja escribisndo en el 
escritorio y San Juan apoyado tatnblen en el escritorio con la 
mirada abstraida, meditando pero sin establecer ninguna rela— 
d o n  entre ellos. Quiza* la ünica relacidn que podemos ver esta 
en los animales que afrontados con sus actltudes parecen mi­
reras el uno al otro estableciendo asi un nexo entre los dod 
partes derecha e izquierda de la composicidn.
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SAN LUCAS Y SAN 3UAN 
ICOMDGRAFIA.-
La escena représenta las rios Evangelistas San 
Lucas y San Juan, en el interior de una habitacidn Ima- 
ginaria en la ■'ue sdlo vemos el suelo, nuedando un fon­
de neutre, mon«jcromo. Se représenta a los dos Evange­
listas sentados en sus escritorios escribiendo el Evange­
lic, con sus atributos el toro y el aguila.
Los dos Evangelistas estan situados perfecta— 
mente slmetricos, cada uno con su atributo y en una ac- 
titud semejante, Los dos personajes aparecen vestidos 
tambien con una misma indumentaria, la tdnica y el palio 
caracteristica de los A pds toi es. Los dos llevan nimbo 
con una decoracidn distinta de punteado.
A la izquierda de la composicidn se encuentra 
San Lucas, uno de los apdstoles que no pertenece a los 
doce, estd representado aqüi bajo uno de sus très aspec- 
tos: el de Evangelista, (l)
San Lucas sentado on su escritorio tiene a los 
pies el toro como atributo. Los escritores eclesiësticos 
han aplicado a los Evangelistas una serie de atributos, 
segun la vision que describe San Juan en el Apocalipsis;
" ...delante del trono se extendia un mar de vidrio pare- 
cido al cristal / rodeando el trono, cuatro seres vivien- 
tes llenos de ojos por delante y por detrds. Y el ser v 
viviente primero era semejante al leon; y el segundo ser
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wiviente, semejante al novillo; y el tercer ser vi vi onto 
tenia el semblante como de hombre; y el cuarto ser vi- 
viente, semejante a un aguila volando. Y los cuatro se­
res vivientes, cada uno de los cualos tenia seis alas, 
en torno y por dentro estan llenos de ojos y no descansan 
dia y noche diciendo: Santo, Santo, Santo es el S e M o r . (2)
En realidad estos animales se distribuyen entre 
los cuatro Evangelistas teniendo en cuenta el comienzo 
de sus Evangelios. San Lucas pues, esté simbolizado por 
el toro porquB su Evangelic comienza por el sacrificio 
de Zacarias. Por otra parte esto coincide con la idea de 
que el toro pra para los antiques un animal de sacrifi­
cio y que San Lucas insiste particularmente sobre el 
sacerdocio de el Salvador, (3)
La iconografia seguida anui se aparta de la Vi­
sion del Apocalipsis y de Ezenuiel, en dondc los -
animales aparecian alados.
A la representacidn tradiclonal de San Lucas en 
su escritorio con el atributo del toro, hay rue aRadir 
tambion una serie de elementos que entran dentro del gus­
to por la narrative caracteristico de la Pintura Gdtica 
Inspirandose a su vez en el Arte Bizantino. Encontramos 
ejemplos semejantes ya desde el siglo X en la representa- 
ci(5n rie San Marcos y Sam Lucas de la primera mitad del 
s i g l o  X on e l  fiiante Athos, en el Llonas erio do Stavroni- 
kita, en u n  E vang i.l i a r io. L o  v e m n s  t i m b i s n  e n  el San l.ij- 
cas d e  Un Nuevo T e s  tnmento r i e  1269 de 1 :i n . i b l i n t e c a  Nae 
c i o n a l  r.’ n f’aris. En el d i t '  mo c u a r t o  d e l  siqln X I T  I se
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VC une refU Tisn t sn irn senc.j;Ant n cn un E v ^ 'ocjol i fjri o dm la 
Bibl.ioteca Macinncl de Paris. De esta misma ennc' es in- 
teresfinte la escena de San l_uc;va ■/ San r orcos de un E- 
vangeliario de 1205 del Pr i t i sh If,useum, con una disao- 
sicidn de mesa vista en p ers-'activa inversa mu y semejan­
te a la que vemns en San Bins con una serie de instru­
mentas distri bu idos encima. Por Oltimo mjem.l-'S en la m 
misma linea de la primera mitad del siglo XIV los tene-* 
mos de Un Nuevo Testamento de la Biblioteca Nacional de 
Viena, o en los Evangelistas San Lucas y San Marcos en 
las pechinas de la Iglesia de los Santos Apdstoles de 
Saldnica. (/,)
En esta escena San Lucas aparece sentado en un 
escritorio complatamente giottesco. El artista dé al 
mismo tiempo dos visiones de dicho escritorio, una fron­
tal y otra lateral, con la disposicién del escritorio en 
diagonal. Sobre el escritorio se encuentran toda una sé­
rié de objetos como son: librod, un cofre, un reloj de 
arerfa colocado practicamente en el aire y en perspecti- 
va abatida, un cuerno adosado a un lado del escritorio 
que sirve de tintero y por ultimo la pluma que tiene on 
sus manos San Lucas con la que escribe en una filacteria, 
El hecho de que San Lucas aparezca con filacteria y no 
con libro, no es muy comiin, quiza en este caso se baya 
hecho por contraponerlo a San Juan que tiens el libro 
y quizé tambien aludiendo a que el Evangelio de San Lu­
cas esté escrito en griego.
En el lado opuesto a San Lucas,a la dSrecha de 
la escena, se encuentra San Juan sentado tambien ante 
su eecritorio con^el aguila a sus pies.
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Sigulendo la iconografia bizantina San Juan es­
té representado como un anciano calvo y con barba blanca, 
represontacidn que se basa en un pasaje de San Juan en 
donde Jésus al conferir el primado a Pedro le dice refi- 
riendosB a San Juan " Si nuisiere yo nue este quede has- 
ta que yo vuelva 6 a ti que?... ",(s) de ahf la creencia 
de nue San Juan vi vi ria mucho tiempo e incluso escapa- 
rla a la muette.
El escritorio esté puesto en la misma posicio'n 
que el de San Lucas, dando el artista una vision frontal 
y lateral al mismo tiempo, con una serie de objetos tam­
bien amontonados encima: un atril, tinteras, libres, len­
tes, tijetas etc., San Juan a diferencia de San lucas tie­
ne un libro delante de el en lugar de una filacteria. San 
Lucas escribia, San Juan esta con la cabeza apoyada so­
bre su mano derecha y con la mirada perdida, en actitud 
pensativa mientras que la pluma sola parece escribir so­
bre el libro sin que sea dirigida por mano alguna, in- 
dicando de esta manera la inspiracién divina.
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DESCRIPCION.-
La Anunciacién se encuentra en el angulo noroes- 
te de la Capllla, a la derecha de los Evangelistas,
La osccna esté dividida*en dos cuerpos, en la 
parte superior, el Padre Eterno y en la inferior el te- 
ma propiamente de la Anunciacién, •
La parte superior de la escena esté enmarcada 
en un arco de media punto, en cuyo intradés hay una dé­
co racién a base de arcos 1 obulados. Sobre una amuitec- 
tura de tipo gético rematada por una barandilla simulan- 
do una terraza con un entablamento debajo con decora­
cién calada a base de cuatrifolios, aparece sobre unas 
nubes la figura de Dios Padre de medio cuerpo, bendi - 
ciendo con su mno derecha, en la iznuierda sostiene un 
libro abierto. Esté rodeado por una doble mandorla en ' 
la que se ven una serie de serafines.
Dios Padre es una figura de anciano con barba 
y melena, sobre la frente le caen dos mechones del mis­
mo tipo que se v.e en la figura del evangelists S. Juan 
tiene nimbo, va vestido con una ténica y encima un man- 
to en el que se aprecia el mismo dibujo eue vemos en el 
manto de la Virgen, La forma de las nubes sobre las que 
aparece la figura de Dios Padre, se repite en la Trans- 
figuracién.
La escena de la Anunniacién se désarroi la en un 
interior g é t i c  en donde una columna central divide la
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estancla y de la que part en dos arcos de medio punto y 
sirve de eje de simstria.
La habitacién tiene un suelo de mnsaico de dis— 
tintos colores a base de octogonos y rombos, el suelo 
por defecto de perspective se va para arriba, El inte­
rior esté dividido en varias estancias que se van ssca- 
lonando en proFundidad, en las dos primeras hay una cuf» 
bierta de madera con artesonado y en el Friso una deco— 
racién a base de caractères arabes, en las : estancias si- 
gui entes la cubierta es a base de bévedas en las rue hay 
dibujadas es t rellas, Al fondo, en éltimo planp aparece 
una puerta adintelada en la que cuelga una cortina ue 
repite el dibujo del manto de Dios Padre y de la Virnen. 
T ras esta cortina se deja ver el interior de la alcoba 
con la cama y un area , los dos puestcs como en vertical 
al no saber hacer la perspectiva, delante de le cortina 
hay una mesa baja en la oue se ve un atril con un libro 
y otro libro cerrado encima de la mesa con la estrella 
de Judé dibujada, haciendo alusién a que la Virgen es- 
taba leyendo los libros sagrados en el momento de la 
Anunciacién,
El Angel siçuienrio la iconografia tradicional 
aparece arrodillado ante la Virgen con las manos cruza- 
das ante el pecho,La indumentaria que lleva es la nue 
suele aparecer en casir todas las Anunciacinnes, lleva 
capa pluvial en la que se vé un dibujo hecho cnn gran 
cui dado y es tola de diacono, cuyos extromns se levantan 
por el viento eue hace el Angel a su llegada, esta esto- 
la por el reverso tiene el mismo motivo rie dec «racién 
que el manto de la Virgen, de Dios Padre y de la corti-
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na. el Angel tiene tnelena recngida por una diadcma en 
la cue hay incrustadas piedras y en en ol centro una 
pluma, el Angel tiene alas de aguila siguiendo la tra- 
dicidn. El nimbo tiene una decoracidn distinta al de la 
Virgen.
La figura del Angel esté totalmente inspirada 
en model os giottescos, A la derecha del Angel en segun­
do piano, la Virgen entre sentada y arrodillada, su ma­
no izquierda puesta sobre un libro abierto oue tiene so­
bre sus rodilias y la derecha la levante en actitud de 
asombro. La Virgen es jovcn con ol pelo suelt-’ cubrien- 
dose con un velo transparente que deja ver là frente y 
el pelo, tiene tambien nimbo. Va vestida con una tdnica 
entailada con el talle alto y encima un manto con el 
reverso de piel nue la cgb.re dojando ver el vestido de- 
bajo, el manto cas sobre sus piernas creando una serie 
de pliegues con lo rue se dé movimiento y elegancia, el 
dibujo del manto es el mismo que hemis visto on la cor­
tina, en la estola del Angel y en la tdnica de Dios Pa­
dre, El dibujo de la tdnica es del mismo tipo del manto 
aunque en mal estado de conservaciôn.
La Virgen en su indumentaria sigue los modèles 
de finales del XIV y primer tercio del XV, que consiste 
en una saya ajustada al cuerpo con talle alto y luego 
un manto forrado, que an un principio es de algodon y 
mas tarde seré de piel, en este caso parece piel.
El nimbo de la Virgen tiene snbre él la paloma 
del Espiri tu Santo rue es una de las figuras més impor­
tantes de las Anunciaciones ya que sirve de enlace en -
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I. re la escena inferior y Dios Padre rue se encuentra 
en la parte superior.
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PERSPECTIVA.-
La escena con doe puntos de atencidn se puede dividlr en 
dos zonas. La inferior perfectamente encuadrada en un escenario ar- 
quitectdnico en donde se ebcuentran la Virgen y el angel y la supe­
rior que viens a ser las très cuartas partes de toda la composicidn 
en donde esté Dios Padre entre nubes.
En conjunto toda la escena esta concebida con un gran sen— 
tido espacial, el artista ha ido escalonando las figuras formando 
asi los distintos pianos de profundidad.
En primer tdrmino la columna que coincide con el eje sime- 
trico de la composicidn ( x - Y ) ,  inmediatamente detrës, el angel (a) 
ocupando el angulo inferior izquierdo. En un tercer piano en el an­
gulo opuesto la Virgen (A'), dstras de la Virgen la paloma del Es- 
piritu Santo (6) y sucesivamente en quinto y ültimo piano se van 
escalonando estancias en donde esta el escritorio de la Virgen, un 
cofre y une cortinilla y en dltimo término la cama. Este escalona- 
miento es en cuanto a la zona inferior ya que en la parte superior 
en Dios Padre (B') se puede establecer aun un sexto piano escalona- 
do en altura y en profundidad.
El espacio en esta escena esta fundamentaimente creado por 
el escenario arquitectonico, en donde podemos ver diversos elemen- 
tos que crean espacio: las lineas de frente oue se suceden (L) en 
profundidad, el suelo que es un elemento basico en todas las arqui— 
tecturas para conseguir la perspectiva.En esta escena esté fcrmado 
por una serie de bal dosas con decoracidn geométrica a base de octo­
gones y rombos de distintos colores formando una linea de fuga que 
confluye on el fondo de la habitacidn en el punto (C) pero no eèta
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perFcctamente conseguida la perspectiva y el segundo piano del sue­
lo va hacia la zona superior de la composicion a unirse con el te- 
cho que tampoco esta bien hecho.
Otro elemento arquitectonico qua nos puede servir dd reFe-
rencia espacial seran las malduras de la pared las impostas de la
habitacion que corren hacia el Fondo por detrâs de la Virgen (C-C'
este es otro elemento en donde se ve un intente de perspective pe—
ro no bien conseguida que contribuye a que el techo de la habita­
cion tenga tambien errores en su concepcidn espacial.
Dentro de una misma estancia hay distintas perspectives 
con distintos puntos de vista tanto en el lado de la derecha donde 
se encuentra la Virgen como en la zona izquierda en donde esta el 
angel, Los dos lados se presentan como dos habitaciones casi sime- 
tricas en donde se va creando la sensacidn de profundidad por la 
sucesion de arcos y de bdvedas hacia el fonde de la composicidn.
La columna del primer termine con la dsl segundo, nos dé tambien 
otras lineas de fuga (D-D') que coinciden en el punto (D'') a la 
izquierda de la composicidn.
Otro elemento séria el techo formado por dos fragmentos de 
artesonado uno a cada lado, los casetones de los artesonados forman 
lineas (C) que prolongandose confluyen en la zona superior en el 
punto ([') formando asi un techo que en su primer tdrmino se levan­
ts hacia arriba convergiendo con el suelo oue sube tambien.
Queda por analizar la zona superior en donde esta Dios Pa­
dre entre nubes y en donde la ünica referenda arquitectdnica es 
la construccion que simboliza el cielo o que tambien pudiera ser 
la terraze de la casa en donde se produce la Anunciacién. Esta 
construccidn con una especie de template con ventanas con traceria
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prolongando este template hacia la izquierda tenemos 
dos lineas de fuga ( F - F ) ,  imaginarias ôn su base, 
que confluyen en un punto ( F''), a la izquierda del 
cuadro.
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A N U N C I A C I O N
COmPOSICION.-
La escena compuesta con una gran simetrlâ en torno al eje 
geométrico de la composicidn (X—Y) eje que viene a coincidir con 
la columna del primer piano pasando por la figura de Dios Padre en 
la zona superior y quedando a la izquierda de la composicidn el an­
gel y a la derecha la Virgen. La escena esta separada en dos zonas 
claramente diferenciadas, la inferior que forma un cuadrado casi 
un rectângulo en donde estan la Virgen y el angel y la superior 
incluida dentro de un arco o un triangulo con la figura de Dios Pa­
dre.
La escena esta compuesta en el piano a base de verticales 
y horizontales,las primeras vienen dadas por las columnas rue en- 
cuadran la escena y la que sépara el interior de la habitacidn, 
contrapuestas a las horizontales de los artesonados. Verticales 
dentro de la composicidn son tambien la Virgen, el angel y Dios Pa­
dre, incluso podemos hablar de lineas curvas formadas por los arcos 
de las distintas estancias.
En el espacio toda la composicidn se puede inscribir en un 
gran triangulo (A-B-C) formado por la Virgen, el angel y Dios Padre. 
Analizando individualmente cada una de las figuras se ve como for­
man treaj piramides en el espacio (A'-B'-C')
En cuanto a la posicidn de las très figuras nos dan un es- 
calonamiento en profundidad formando un zig-zag en el espacio,una 
V (D-E-F), constituido por una diagonal en profundidad desde el a 
angel a la Virgen (D-E) y otra diagonal en altura de la Virgen a 
Dios Padre (E-F).
Otro aspecto a analizar es el de las actltudes y miradas!
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al angel replegado sobre si mismo con su mirada nos lleva à la Vir­
gen de la misma manera que Dios Padre mirando hacia abajo concen­
tra su atencidn en la Figura de, la Virgen. Asi pues la Virgen con 
la mirada baja en seRal de acatamiento se convierte en el centre 
dde atencion de la escena y sirve ademés de union entre la zona de 
abajo y la superior respondiendo asi a la simbologia de Virgen me- 
diadora.
El artista demuestra un gran cuidado en la forma de hacer 
los ojos y como hemos visto unalntencidn en sus miradas.' Otro ele­
mento muy cuidado es el de las manos, muy expresivas, el angel las 
tiene cruzadas ante el pecho como simbolo de respeto, la Virgen a- 
poya su mano izquierda en el libro y Isvanta la derecha como sim­
bolo de sorpresa pero al mismo tiempo esta mano nos lleva a la Pa­
loma que hay sobre su cabeza y de esta manera es un elemento oue 
nos unas con Dios Padre que sujeta el libro con la mano izquierda 
y bendice con la derecha. La posicidn de las manos tanto de Dios 
Padre como de la Virgen es muy semejante, estan dispuestas de mè­
nera que forman un triangulo con el vertice superior en las cabe* 
zas, repiten un mismo ritmo.
Con las miradas y actltudes se rompe c m  la simetria roa- 
apatentemente existe volcando la atencidn en la zona de la derecha 
un poco en contra de la perspectiva de la escena cuyas lineas gene- 
ralmente van a la izquierda dando asi una sensacidn de equilibrio 
y serenidad a toda la composicidn.
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I C C N n n R A F T A . -
La escena sc- désarroi l a en cios z c n o s , en la p a r ­
le EnFcrinr el tenia p r o p i a n e n t e  dicho do la A n u n c i a c i é n  
con el Angel y la V i r g e n  en un interior yético y en la 
p a r t e  s u parinr el P a d r e  Eternn,
!.;i A n urc i l’cA f II h side uno de los temns nés re-
p res entcdcs a lo largo de la H i storia del Arte, Sin em­
bargo loR dr.tns pua t e n emos sobre elle se rer'ucen a los 
pue aporta Son Lucas en su Evangelic: " En el s e x t o  mes
Fué anuiado ni Angel G a b r i e l  de p a rte de Dirjs a una ciu-
dad de G a l i l a a  llarnada Naza r e t ,  a una d o n c e ’la d e s p o s a -  
da con un voron l l emado José, de la familia de D n vid y 
3,1 n o mbre •-’r la cloncella era Maria., . '* (l).
Son i m p n r t a n t o s  tambien los relatos A p é c r i F o s  
";UR nos dan not ici us de Mar i o  (2) . En el P r n t o e u a n g e l i o  
rie Senti ago se lec; " En n; tos dias Fué enviado por Pins 
el Angel G a b r i e l  para c c n t a r1 a ue elle c o n c n b i r i a  al Se- 
Pinr. H a biendn tntrcJn 1 l end la ha b i t a c i d n  de luz y d i j n ; 
Yo te 30.1 ufln V.'igen d e ’ 5 r H o r . . . td erns bendi ta cor on- 
cima de torios 1 ,is n a c i r' c s h a s t a el m mon t e  (3). Los A p i — 
crifos en r i r u e c e n  cl tema i n l. r oduc i endo dns A n u n c i a c i o ­
nes d j. s t i n >, a s ( 4 ) .
El angel esté r o p r o a n n t n d n  corn ■ un jnven con el 
pelo recogic’o por una dinrinmn con , indras sigui e n d o  la 
t radicién bi z ont inc h c r e d a d a pur los o. r t i s t a s i t j.l i anos .
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T.i.cno nimbo , alas rie péjjrn y va VRS 1,1 lo cnn una tü- 
nica a manera de n'almética bordada en nro con estola. 
Esté arrodillado Frente a la Virgen cruzando las manns 
ante ol pecho.
f  geste del angel arrodillado se deho a ’a ins­
piracién del Pseurio-Buanavnntura gue Fué el primnro -ue 
imaginé al anrjel arrodillado transmit ion do el mensaje a 
la Virgen (n). De esta reprosent .icién se ha die' • -ue 
era croacién -'ol artn 1 taliano, lo vemos en la Capilla 
Scrovogni de Giotto por lo tant'» es natural one ntrarlo 
aqui, pero ;n r e::l i dad ocy ejemplos de este ti m  mucho 
ant os incluse a partir del sigl;i XII. Se ha guéri do ex­
pli c a r esta actitud del anoel tambien cor la m p r e s e n -
(6)
tacion do 1ns filisterins aunque quiza como dice Réau (7) 
haya que buscarla en las nostumbres cortesanas en que 
los Caballeros se arrodillan ante su dama.
En la reprcsontacién del angel el artista sigue 
la i c o m y r a f i a  tradicional on est e moment o represent an
dole no en pleno vuelo sino en el mismo instante do o- 
•sarse on el suelo, tanto la dalmatica corn la estola es­
tan tndavia en movimi ento. El angel n lleva nlogun a- 
t ri bu Lo on sus manos, las cruza ant cl ; echo sigoien- 
rlü la iconografia del s i g I XV.
La V i r g on s i t u a «^1 a "n cl angulo dnrncli frente 
al nngel, en su indumentaria sigue ] s ri'dçl.->s de fina­
les ri il oigln ;<JV y orifer tercio riel XV que consist en 
en uri,a saya a jus ta da a 1 ci'cr. « con ta'le ol L o y riant - 
f o r r a d o  c  n p i f d .  ( 3 ) .
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La V i r j II copio ap n r oc e tr;; l j. c i onal (non t e en esta
nscHna es una nujer jnven, rubia c? n el pelo r eo, ocj i ri
y cubi't'Ln por u n u '.ni:- L i-znsp.a ren te. Esté snnl-ifJa S'-b
brç sus rnrliHas ap-'y ziu Ir. su nu no iznuinrda sobre un 1
libro abiorto l e v a n l - é  la Inrncha en soPial de asimbro.
La p es eue i a del libi'' e 1 ur!e a nue la l.'irgon en el n«^-
rnent 1 do ? An une : a ; i én sn ;ne m  : raba leyondo, cnrnoses
cofr.un on la-, Anunc ' ::c ' v'n os "cn.id nt.a1es. La V i rg «-n nerii-
(7,14)
ta s n h r " lu Lîblia an'.rca ri e la oriFecia 'sa: us; "Eccs
'/.try? concipiet " pue la . repara sc' r u  1 « ue vu : su-
c I ! r: e r. El li'i.r. es 1 nu 1 ' r * ■ bre sus r ? d i 11 a s , ' c m e -
yr.if.la un apu r eeo l. inhien <;n .1 ?. te 1 ta 1 i ans on 1 as
rre.3cns rie G i t ’ o ,
Li'i 1'" : 1 0 g 1 ifi.ero a la mot i t u r' '!? la V i '.yen
ante o ï n ' n s _ j - : del any il ; ■ .?s son ’ ■ .s l ' - t - i r .  e v a n g e l  i -
•:;os u l  rary.in do 1 a - alusiones u su a c a t a m i  enl.o. El ar­
i l s  ta KO a p a r t a  de l u  i  c o , < _i i a f  i . i d i p a n  tin a en lu , u g
la Viryen E p a r o c l . - i  ri . p l  i o s on t j . En este nus i se  l ia
seyuido ) rolul.o 'loi Fseudo-Eu-.nvventura ; " Ella se a- 
rrodil.lô llena rie una , r" " i inriu de v ' - i ,ln, junto las fiiuf»
nos y r! i  j a : ho oqui l a  e . r l a v u  del 5 er. '  ' r " ( 9 ) ,
Sobre e n.inhn 11 I ? j.en de.staca .la lama 
del E s p f rit u Sc.ni.o rc'.'ad? ,> < d s cçnvl rti or.’' s r; i - n
une dr; 1 -■s ac '.n res de lu e . c ena y si rv i end « «n este c a ­
se en'une entre lu .'enj inferi. t  y la super ' r .
E.l ë? c en  a r i  o en ' m  h> i l e S L i r  • ’ l u  '  a ' - •seen .s 
e ' i . n t n r i  r r ie un  j n es  c : n \f y r i o o :;c t u n e  i s . En 'ri —
ri i c r  t  ' r . ' i ' n  l u ;  dru : ru n  s r , j e  : 1 ; V i  «y  on  y e l  a n y  e 1 y
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a l  f  cru In r a  s u i , a ; : r i . i n u  r.;?; los I. i r  an  un ■ r am a y un c n — 
r  r e  i l r î n t r n  l o i  g u s i . o  n a r r u t i v n  .,V;1 ci-«nicn ■.o, E l  a r t i n ! . ?  
c n n o  on no t u  m l  un l a s  A n u n c  i  .ic.i n n e s  s o  a ; i a r t e  du l o s  
r o l a t o s  nv u u j c l  1 CCS. S o g u n Sun L u  eu s y ’  ;s A p i i n r i r n s  l a  
os c n n  a t u v : ;  ’ u j u r  ".ri l a  c su  dr. N a z i r o t  u-: h i e i t j b a n  
Su n J o s é  y l a  11 1 g o n . En o n l . n  cat,  ; s e  n a n t i o n r s  çin p a r t e  
' S i . a  r u e n t  s dm i ns;  i r c c i é n  y l a  An u n c l a o i é n  t i o n r ;  l u Q a r  
fin o l  i n t o r i o r  do una  c a s a  t a m b i e n ,  e r o  S'-: ha p r . n l u c i -  
clo un  a na c  r . i n i s n n  y os t a  no >n.. l a  c a s  u hur i  i dm h a b l t a d a  
p o r  l a  V i, r g o n  s o g u n  l e s  E s c r i t u r a s  s i n . -  ue s c ha c - r n -  
v / e r t i r j o  on un i  n t  ; r i  r  ' u j  «s  ^ c n n  s i i o l  r, dr, m , s c i  c c , r  i -  
CDS c o r t i n n j m s  y - r t o s i n a d i s  ( de c i  r t c  cm r o c  t e r  c a s t e -  
l l a n o  ) s i n  e m b a r g o  >3l a r t i s t e  d e j n  \r-r t a m b j  -n p-or  me­
d i o  de un c n r t e  e u e  l e  o e r m i t e  c s t u d i  a r  l a  p e r s p e c ' i v a  
l a  p o r t e  s u p o r i o r  de l e  c a s a  c o n  u n a  t o r r a z a  un hrm-«- 
n l e t e  de t i n  o i t a l i c n o ,
P o r  d l t i r . i o  e n  lo z o n a  superior e s t é  l a  f  i  g n  r  a 
d e  D i o s  P a d r e ,  a n c i a n o ,  c o n  b o r h a  m e l e n a  y  r i o s  n e c h o ­
n e s  e n  l a  F r e n t e ,  v e s t i d o  c o n  t u n i c a  y  m a n t o  y  r c d e a d o  
p o r  u n a  d o b l e  m a n d o r l a  c o n  ' l u e r u h i n e s  s o b r e  l a s  n u t i e s  
D i o s  P a d r e  l l s v a  u n  l i b r o  a b i n r t o  h a c i e n d o  a l u s i é n  a 
l a s  S a g r a d a s  E s c r i t u r a s  y  C ' - n  s u  n a m  d e r e c h a  b e n d i c e .  
E s t e  e u  el t i ç . o  d e  r e p r e s o n t a c i d n  p u e  s e  d é  n p a r t i r  
d e l  s i  g 1 3  X V .
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NfiTAS.-
( 1 ) LUCAS: 1, 26-38.
(2).- P R O T C E V A N G E L I O  DE SANTIAGO. E VAN G EL 10 )E I. A N A T I -  
VIOAO DE LA VliT.Ef!. L l O n o  DEI A N U K C I O  DE LA IH TAN 4- 
CIA. P o p u l a r i z a d o s  en O c c i d e n L e  p a r  V, de Beauvais 
811 el S p é c u l u m  Ni s to riaa y pnr 3. rie Vrjrëgine en 
la L e y e n d a  D o r a d a .
(3) .- PHOTOEVA" GEL i n  DE SAflTIAGOt cap, XI.
( 4 ) . -  En el E v u n g n l i o  A r n e n i n  de la I n f a n c i a  de C r i s t o 
cap, V y en el Q s e u d o - M a L c o . La V i r g e n  fué salu- 
dada p r i m e r a  par un angel i n v i s i b l e  en el mi m e n L n  
en rue ella sol i a  para traor agiin de la fuente.
(3 ).- P3El)P0-BU:r:A''n'TLirîA : n e d i t a c i o n e s . cap. IV.
(6 ).- OrUEI!, G,: H i s t o i r e  de la mise en scbne dons le 
thbatre n é l i g i e u x  Fra n ç a i s  du Moyen A g e .190 5, 
pdg: 104. O i n n s n  que la rolaci^n con los filisterins 
nui zd se cxplica por una fuente c o mun sP 1 os m a nus- 
crihos. SejOn las c c n c l u s i o n e s  de E.IIALE: L ' A r t  Pé- 
li'jiaux du XIT s i h c l n  en France . Oaris IT4F, es­
ta tests nn se niiode def ehdmr ni-. s ue para I os si-
jlOG VTV y vv.
(7) . -  O E A U , L . : : coriographie de l'Art C h r d tieo. T.II 
" cuveau T es cr.netit. Paris 1"^7. i^’ég: 10''.
(o).- 8 '001 3 , c,; Indumentaria medieval aspaflola. Art es
y Artistas. C.S.I.C. Institute Diego Velazquez.1956,
(9).- osEO -T'-ouEr! A V E N T U R A  : Eiodi tact m e s  cap. IV. PEAU, L 
G' . cit. pâg, ISO, apunta pue esta icnnog rifi a 
SB V; t umLi en en l os frescrn de t: i a 11 ' en - t duo y 
por lo tanto el 0 s n'_r!c- Ou en ventura r. ■_< 11 < c c =ino 
reietir a l  g n uc er.tO'-. y c ,  ' 'i Tir ado.
129
N A T I V I O A D
OESCRIPCinN.-
Este tema ncupa la zona superior del tercer com- 
partimento que se encuontra en la pared n-rte. La escee 
na como todas esté enmareads por un arco apuntado en cu- 
yo intradds se repite la decoracidn a base de arcos lo- 
bulados y la escena se sépara de la inferior que repre­
sents el Prendimiento de Cristo, por un friso imitando 
mosaicD.
La escena se désarroila al aire libre, es noc­
turne. En Ultimo piano uea roca de tipo giottesco -ue
quiere significar la gruta, recorta el espacin. Las fi­
guras estan como la roca acomodëndose al marco.
En el centro de la composicidn se encuontra el 
Pesebre con el NiRo tendido envuelto en paMales, alre- 
dedor de la Virgen y S. Dosd y otrns dns persnnajes, los 
pas tores. Junto al Pesebre asoman las cabezas del buey 
y de la mula y a los pies un perro dormidn.
El NiRo envuelto en paRales no deja ver su ana- 
tomia, estë metido on un pesebre de forma rectangular 
puesto en diagonal para crear profundi dad, lleva nimbo 
crucifero y su cuerpo estë rodeado de rayos de luz.
A la izquierda del Pesebre esté la Virgen arro-
dillada con las manos juntas, en actitud de adorar al 
Nino. La Virgen es una mujer joven con nimbo, el pelo 
rocogido en una trenza lejando despejada la cara. Su in­
dumentaria es la normal a fines del XIV, consiste en
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una says con nscoto r eUoncIo, pogada al cuerpo, talle al­
to y manga larga ajustada al brazo.
Al lado de la I’lrgcn y en el angulo del primer 
termino, S. José segun la iconograFia trariicional senta- 
do en el suelo dormidn, replegado sobre si mismn Forman- 
do como una piramide, esté ausente de la compcsicidn, a- 
poya la cabeza sobre su mano izquierda que esté apoyada 
a su vez en la rodilla. La figura de S. José es la do 
un hombre mayor con melena y nimbo sobre su cabeza. Va 
vestidc con una tdnica que le cubre totalmente.
En el lado opuesto, a la derecha del Pesebre, 
dos pastures arrodillados en actitud de adorar al MiRo, 
asi se représenta una de las adoraciones de que fué ob- 
jeto el Nino despues de la de su Madré.
Uno de los pastdres es joven, el otro anclano 
con barba, los dos llevan una saya recogida en la clô­
tura con capuchdn, indumentaria que aparece en el ai­
gle XIII. El paster del primer tërmino lleva un utonsi- 
lio cortanto colgado del cinturon, el del segundo piano 
tiene un recipi ente para agua. El primern con la saya 
levantada deja ver los pics que van cubiertos c-n el 
calzado tipico del momonto. A los pies del pastor el 
perro dormi do repleyado sobre si mismo.
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PER9PECTIVA$4
La escena se desarroUa al aire libre con la dnica re^ 
ferencia espacial de unas rocas de tipo giottesco. Las figuras 
estan dispueetas tambien de una manera bastante simetrica con 
un eje central (X-Y) que pasa por los dos animales, el NiRo en 
el pesebre y el perro en primer tërmino quedando a izquierda 
y derecha dos figuras a cada lado, a la izquierda San José y 
la Virgen y a la derecha los dos pastores adorando al NiRo,
ta escena se escalona en distintos pianos de profundi- 
dad, en primer piano el perro dormido (A), en segundo piano S. 
José (A') y el primer pastor (A') en tercero la Virgen (B) y 
el .segundo pastor (B), en cuarto piano los animales (8') y 
queda el NiRo en el pesebre puesto en diagonal marcando la pro- 
fundidad hacia el fondo ou ocupa el tercero y cuarto piano (C), 
aim tendriamos un Ultimo piano constituido por las rocas del 
fondo que nos dan la unica referenda espacial de paisaje del 
cuadro.
El espacio en esta escena sin arquitectura esté créa— 
do fundamentaimente por las rocas que consti tuyen un paisaje.
El dnico elemento de referenda espacial que tenemos es el pe­
sebre del Nino puesto en diagonal, que nos maraca una di r e e d  on 
hacia el fondo de izquierda a derecha. El pesebre por su posi- 
d o n  nos lleva al fondo, sin embargo esta mal construido y si 
prolongamos sus lineas (D-D') del lado mas largo nos dan un 
punto de fuga (E) no al fondo de la composiddn sino que si- 
guiendo el sistema de comstruccidn giottesco que venimns vien-
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do h a s t a  ahora, el p u n t ' '  de  Fu g a  s o  nos viene al primer piano 
inferior a la izquierda y fuera de la composicidn. Por el con­
trario si prolongamos las lineas (F-F') de los lados mas cor- 
tos del pesebre, el puhto de fuga (G) lo tendremos a la iz 
quierda en la zona superior de la escena y tambien fuera de 
la composicidn.
Otra cuestion a analizar ssria la posicio’n de las figu­
ras perfectamente escalonadas en profundidad y altura que eata- 
blecen dos lineas oblicuas y paralelas, ascendentas y paralelas 
a su vez a las del pesebre que vienen dadas por la posicidn de 
las cabezas. Podemos trazar una desde San José pasando per la 
Virgen, otra en el lado opuesto formada por los dos pastores.
Tanto el pesebre como la posicidn de las figuras no ha- 
cen sino darnos una ligera referencia espacial, pero la pers- 
pectiva que ha conseguido aqui el artists esta peer lograda 
que la de las otras escenas, el pesebre esta visto con perspec- 
tiva inversa y de arriba abajo, si bien ha conseguido rue estas 
figuras y el pesebre que en definitive constituyen un primar 
piano, esten escalonadas. Sin embargo ha fallado a la hota de 
que estas figuras aparezcan immersas en un paisaje y asi vemos 
que ha construido un fondo formado exclusivamente por unas ro­
cas de tipo giottesco y un fondo monocromo, pero en donde no 
vemos con claridad si ha construido un fondo de paisaje o en 
realidad ha querido hacer la gruta del Nacimiento y no sabien— 
do introducir las figuras se ha limitado a una yuxtaposicidn 
de estas y el paisaje, pero no a un estudio de perspectiva.
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cnmPosicioN.-
La escena esta coiftpuesta con uma gran simetrii en tor- 
no al eje geomëtrico de la composicidn (X-Y), Este eji coin­
cide con el perro de primer tërmino, pasando por el NiRo y los 
animales dejando a la izquierda de la composiciôn a It Virgen 
y a San José, a la derecha los dos pastores arrodillatos.
En el piano hay una composiciôn a base de verticales 
Formarias por las figuras, una diagonal del pesebre y m a  linea 
curva formada por el perro.
En el espacio toda la composiciôn se puede inscribit 
en una gran piràmide (A-B-C) cuyo vertice superior estaria en 
la zona alta del eje de simetria.
Individualmente cada una de las figuras se pueden ins-
cribir perfectamente en el esnuema geométrico de una pirëmi- 
(A'- B'- C')
de y el perro enroscado constituye un ovalo psrfecto en el es­
pacio.
Por sù posiciôn en el espacio las figuras formsn un 
ovalo en diagonal ascendente en torno a la figura del liRo.Asi 
empezariamoe el ovalo en San José seguiriamos'por la Virgen, 
los animales, los dos pastores y se cerraria con el perro.
En cuanto a las actitudos y miradas podemos separar en 
dos zonas el cuadro, quedando a la izquierda un triàngilo en 
donde estan San José y el perro dormido, completamonte ajenos
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a. la cotnposicidn y en la zona restante, en las très cuartas 
partes nue quedan estan distribuidos los demas personaJes. En 
esta zona hay una concentracidn de las figuras en torno al pe­
sebre donde esta el NiRo, A la izquierda los animales y la Vir­
gen con las manos Juntas, la cabeza bajada y los ojos fijos 
nos llevan al NiRo, de la misma manera en el lado ppuesto los 
pastores arrodillados con la cabeza inclinada nos llevan tam— 
bien a El,
El artista ha construido una composicidn perfectamente 
siroétrica y cerrada tanto en la disposicidn de las figuras en 
el espacio como en la concentracidn de sus actitudes y miradas.
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I C r i N f i G R A F J A . -
La esc'3(13 représenta en un paisaja gi-ttesco el 
tema de 1 a r.'atividad, El Nino envuelto en panal.es ocu­
pa el centrn de la conip’S ici'n, a la derecha d- s hom - 
hres, 1ns pastores, arrodillados y a la izruierda San 
José dormido, la Virgen, la mula y el buey y muy en pri­
mer t(5rmino un perro dcrrnid-^.
La primera Fuente iconogréfica sobre el Naci­
miento de Cristo la encjntram' S en los Evangel ios. a 
pesar delas opini'nes contrarias de estos en torn^ al 
lugar de Nacimiento. Para Mateo y Lucas Desus nace en 
Bethleem, tradicion que se apoya en la proFec ia de ffli- 
gueas ; " Mas td, Helen Eforté eres pequena para Figu­
rer entre los mil lares de Dudd, do tf saldré qurnn ha 
dy ser d-minador de Israël" (l). Se cela al IHesi'os des - 
cendiente de David y por lo tante naceria en Bel on corne 
El. Para San fïlarcns y San Duan, Desus habria nacirlo en 
Nazaret hecho que se explica por una mala interpretacidn 
rir,’ N azareno que en realidad signiFica t " Santo de Oins "
(2). Por tanto no hay aeguridad sobre su lugar y Fecha 
de nacimiento Fijada arbitrari amente.
La Fu 'jnte icoricgréFica mds val ida es la dnl Evan­
gel in do San Lucas en d, < n d e s e narra oT camino de Dosé y 
Maria hacia Belen a ompadrnnarse y como Maria esfcando 
alll did a luz a su Hi j ’ : " Y sucedi6 que es tando allf
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se le cumpliernn o ella I ,is dias del parle, y d i é a lu7 
su hijn pi imogéni t.!, y le en\/nlvid en paHales y le recns- 
trt en un pesebre pues n - hnb.'a para ellos lugar en el me­
son " (3).
El tema represent a do en esta escena, no os la 
Natluidad proplamente dicha sinr; la Adoracldn dol MlPln, 
iconografla seguia en Ceci dente a partir del siglo XIV 
sustituyondo al tema b zantino del alumbramiento. La • 
Virgen en vez rie estar acnstada estd arrodillada " Fle- 
xis genibus ", e n  las manos juntes, delante del NiRo. 
Segun Rdau (4) esta transFrrmaciôn se debe a la influen- 
cia de la mitologia griaga. Para lïlale el origen habria 
que buscarlo en las meditaciones del Pseudo-Buenavcntu- 
ra ( s ) .  La opini 'n de los tooingos es la de un alumbra­
miento sin dolor, iconograFia seguida a Fines delà Edad 
Media en que se représenta ala Virgen que visiblamen- 
te no ha suF ri do arrodillada cèn las manos juntas delan- 
t B del Nino (6).
Esta IcongraFIa so oxplica mucho mejor por la 
popularldad dn las Revel oc en es de Santa Brigida : ella
cuenta como durante su p or eg r i naje a los Santos Lugaros 
en 137n, la Virgen se le aparecid en Belen y segün una 
promesa que le habia hecho en Roma recr nstruyd para ella 
con todo détails la mariera como habia alumbrado al N i no ( 7) 
Segdn esta versiin la Virgen habia dado a luz de rodillas 
e ine 1 inando la cabeza con las manos juntas adord al 
NiRo di ci endole : " Bone veneris, deus meus, dominus me­
us et Fi 1ius meus "
El Nin I nn. sol o es o dora do por su madré sino kmm-
139
bien par ios pastores y los animales qui nor una cl e r i - 
vacidn natural conuirtiendose asi on una triple adora - 
cidn.
El Nino Bstd rep res etado cnn nimbo crucifero, 
envuelto en paRales y recostaclo en el pesebre, de su 
cuerpo surgen una serie de rayos luminosos. El origen 
de esta representacidn d?f NiMo luminoso hay que buscar­
lo en el arte bizantinn que reprosentaba al Nino ilumi- 
nado desdi; Puera por la luz despedida pnr la Estrella 
mil ay rosa que guid a los Magos hacia el Nin-. Pero es 
tambien a partir del siglo XIV y gracias a la influen- 
cia de las Revelac i mes de Santa Brigida cuando este mo­
tive pasa a Occidente. Santa Brigida cuenta como el res- 
plandor divine que émana del Nino anula totalmente el 
destello de la candela de San Dosé.(8) ,
Aunquo la oosicidn de I os animales nn se apre- 
cia muy bien parece ser que tambien estan de rodillas, 
al lado de la Virgen participando de la adoracldn del 
NiMo. San Lucas no nos dé noticias acerca de la presen- 
cia de los animales, los relates se deben a los Evange- 
lios Apdcrifos. En el Pseudo-Wateo se les: " Très dias 
despues de nacer el SeRor, salid Maria de la gruta y se 
aposentd en un establo. Allf reelind al Nino en un pese­
bre y el buey y la mula 1e adoraron. Entnnces se cumplid 
lo que habia sido anunciado por el profeta Isaias: " El 
buey conociî a su amo, y el asno ni pesebre de su seRnr"(9) 
La fuenté del Psoudo-ffiaten esté pues on un texte de Isaias 
que dice ; '* Cognovit hos possessorem suum et asinus orae- 
sepe clornini sui (iC). Hourticq en su Vin des Imagr;s ex-
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pJic'd lo i n I. Füilucc i on dot 'luoy y del asno por una inuen- 
c.ion de ’os artistas: " t os pintores, escribe Hourticq, 
para i ndi car que la cama dol Mirio era un pnsehrn, no te- 
nian otro recurso que mostrar a los dos animal es en Al 
establo... " (il).
Por otra parle se jushifica la presencia do los 
animales por un textn de îtabacuc interpretado con un con- 
trasentfiido (12). texto behr Pué traducidr pot :
" en medio de dos bestias tû te mani Festarés . San Jero­
nimo en la Vulgata transforma este pasaje en " a t raves 
de los annS'", esta es la versidn autorixada (13).
Se habia tambien de la presencia de estns anima­
les en las Homilias de Prlgenes sobre San Lucas, on un 
semon de San Grngnrio t'acianceno del aOo 38n y en las Ex- 
positiones de San Ambrcsio sobre el mismo Evangelista del 
arlo 38S (14).
Buscando una explicacidn simbdlica el buey y el 
asno son las préfiguras de los dos ladrones o tambien rie 
los judios y gentil es : " El buey, dice Gregorio de Nysse, 
es el judio llevado por la ley; el asno es una bestia de 
carga, lleva el gran peso de la idolatria " (15).
El artista sigue 1i t eralmente el relato del Psou- 
do-lïlateo. La al ego ri a se convierte en un episndio real, 
el buey y ni asno una vez conocida la divin i dad del Ni­
no doblan las rodi-11 as • y ‘ 1 n call sn tan con su allentn,
Los dos bomb r os arrodillados al a derecha son los 
pastores nue as tare lambi en ad-rando al füRo, tema ue se-
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gi3n Réau (16) no aparece hasta Finales del siglo XV. La 
Fuente par-i este tema esté en el Evangelio de San Lucas 
on donde solo so hace una breve mencidn de sstos perso­
na jos ; ios pastores corrieron con prisa y encontraron 
a Maria y José con el Nino acostado en su cuna " (17),
Gennralmente los pastores se representan on nu­
méro de très en relaciôn con los Rayes Magos, anui so­
lo se han representado dos que se corresponden con las
figuras de la 'ijrgen y de San José, simbolizando al pue- 
(18)
blo judio. El Nino esté representadn como un niRo recien 
nacido como es natural en el memento de la Adoraci'>n de 
los Pastores.
En realidad la escena representada funds 1ns te- 
mas del la Matividady de la Adoracldn de los Pastores 
en une solo. San José come es normal en el siglo XV per- 
manece ajeno al hecho rue se esté desarrollando, s e en- 
cuentra en el éngulo izquierdo de la composicidn, dormi­
do , replegado sobre si mismo repitiendo model os de la 
pintura giottesca florentine.
El ascenario en que se désarroila la accidn no 
se ve claramente. La escena se dé en un poisaje al aire 
libre, solo se dejan ver al fondo unas rocas en forma de 
gruta que aluden al escenario real de la Matividad, El 
artista ha huscado sobre todo resaltar la figura del N i- 
N o nn el pesebre siendo adorndo por su Madré, los nasto- 
res y los animales.
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Finalmonte hay un elemonto anocddtico rue es la 
presencia del perro dormido en primer tërmino, pertene- 
ciente a los pastores, que en realidad ha interesado al 
artista como elemento estructural para cerrar la compo - 
sicidn y sirviendo de enlace entre el lado iznuiurdo y 
derecho de la escena.
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NOTAS.-
(1) .- rniQUEAS 5 , 1 - 2 .
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(5).- MALE, E . : ITffrt Rëllgieux de la Fin du Moyen Age
en France. 1931, pég,47,
(6).- En una descripcidn de la Matividad por Marcos Eu- 
genicos se dice: " La Virgon habiendo dado a luz 
sin suFrimisnto, no ba palidecido; no tiens la ne- 
cesidad de echarse sinn eue se si enta gravemente, 
como una reina y les Magos prosfeernados adoran al 
NiRo Dios cogido en sus manos" Citado por Réau,
Ob, cit. pég, 218.
(7),- SANTA BRICIDA, Revclaciones. VII, cap, 21.
( o ) . -  MALE, E.: L'Arti Rélic.ieux. aprbs le Concile de.
Trente. Paris 1932, pég, 245. Atribuye esti cree- 
cidn del NiRo luminoso al arte Italiano, a Corre- 
gio, pero es mucho més antigua y no pertenece al 
arte Italiano sino rue aparece ya en obras bizan- 
tinas.
(9).- PSEUDO-MATEP, Cap, XIV.
(10).- ISAIAS, cap, 1,3.
(11).- HRURTICf].: Vie des Images nén. 186. Citadn or 
Réau, ob, cit, p é g , 228. Corbell, 1927.
(12).- HABACUC, 3. 2: " Oh! TahveH! be oidn tu not loi a
y ho tomido YahveH tu obra. Uazla revivir nn me­
dio do los anos , on mrcüo de Ios anos dala a co- 
nocer." Los traductoros le bacon decir; T d te ma­
ni f es ta rds entre dos animales.
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y L, de Chartreux ( Vita Christi, cap, I X)ex - • 
plican la presencia del buey y del asno: el as­
no es aquel que habia llevado a la Virgen de Na- 
zaret a Belen y en cuanto al buey San José lo 
habia llevado para venderlo.Citalos por E. Mft- 
le en L'Art Réligieux du_ XIII - s I & c I b . pdg, 210.
(15).- REAU, L . : ob, cit pdg, 228.
(16).- Ibidem pdg, 231.
(17).- LUCAS, 2,15-21.
(18).- E. Mâle en Lart Rdligieyx du XIII sibcle. pdgs, 
115-116, babla de como en los manuscritos griegos 
hay costumbré de representar dos pastores; uno 
viejo y otro joven, Paris, 1948.
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OESCRIPCION.-
Forma parte de la escena InFnrlor del tercer 
compartimente que se encuentra en la paded norte.
Jesds con las manos atadas y rodeédo de muchedum* 
bre as presentado ante el tribunal constituido por va­
ries personajes sentados y el Sumor Sacerdote con el li- 
bro de la Ley abierto sobre sus rodillas.
La escena esté encuadrada por la arquitectura 
de la que se parecian al Foncfo un mure almenado que cie- 
rra el recinto donde se desarrolla la escena y por la 
parte de la derecha en diagonal, el artista ha represen- 
tado el sillon con tarima de madsra donde esta sentado 
el Sumo Sacerdote, con respaldo y rematado en baldaqui— 
no con cresteria gdtica, de esta manera la escena se de­
sarrolla en un patio que Forma parte de la casa del Su­
mo Sacerdote. El suelo es de moséico, la arquitectura 
que encuadra la escena es de tipo giottesco mientras 
que la muralla tiene un punto de Fuga,el del trono del 
Sumo Sacerdote es distinto.
Cristo es conducido ante la multitud con una 
cuerda al cuello y las manos atadas, la figura de Cristo 
es la de un hombre adulto con melena, raya en medio y 
con nimbo crucifero. El modelo de Cristo es semejante 
al empleado en el Cristo de la Resurreccidn de la Car­
ne.
Cristo esté sujeto por un lado por el persona-
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Je que lleva al Farol, que tira de la soga que Cristo 
lleva anudada èl cuello. Cristo es cogido de la otra ma­
no por un personaje vestido de verdugo con una saya a- 
Justada en la cintura con una abertura que deja var las 
piernas cubiertas por unas calzas. Las mangas son a nichas 
y permiten ver que el brazo cubierto por una armadura, 
sobre la cabeza lleva un capuchon.
En la parte derecha de la escena se encuentra 
en muy mal estado y sin apreciarse con claridad le fi­
gura del Sumo Sacerdote sobre una tarima en un sillon 
con respaldo alto formando un baldaquino, esté repre - 
sentado como un hombre mayor con barba, sobre la cabeza 
lleva un bonete puntiagudo y va vestido con tdnica y 
manto que deja al descubierto sus manos, por debajo del 
manio asoma el pie cubierto por unas calzas negras. En 
su misma linea més en primer termine un personaje es- 
cribiendo en un libre con un tintero en su mano izquier­
da repite el modelo de S. Lucas y a su lado en pie el 
ayudante vertiendo agua en una Jofaina ocupa el dngulo 
inferior derecho de la composicidn.
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PERSPECTIVA.-
La escena esté encuadrada en un recinto arquitec- 
tdnico de muros almenados, que sirven para darnos la re­
ferenda ambi entai. Hay un estudio de perspectiva en las 
figuras, que van escalonadas en profundidad dandonos dis­
tintos pianos en "V“ hacia el fondo. Un primer piano for­
mado por el personaje que conduce a Cristo y el ayudante 
del escribiente (A-A'). Un segundo piano formado por Cris­
to y el escribiente (B-B") y un tercer piano del Sumo Sa­
cerdote y el otro personaje que conduce a Cristo tirando 
de la cuerda que lleva atada al cuello (C-C'). Los otros 
personajes se van escalonando tambien en profundidad y 
en altura. (C")
Por otra parte la perspectiva e n  esta escena 
viens dada fundamentalment e por la arquitectura. Un ele­
mento principal en la consecucidn de la perspectiva ar - 
quitectonica es el suelo. El suelo de este recinto (patio) 
es de mosaico con una decoracidn geomdtrica a base de r 
rombos con cruces en el centro; prolongando las lineas 
de estos rombos (o) tenemos un punto de fuga (O') fuera 
del cuadro hacia el espectador, inclinéndose el suelo de 
esta manera hacia âl.
Otro elemento para la construcciôn de la pers­
pectiva es el muro del fondo y tambien el trono donde 
esté sentado el Sumn Sacerdote. Prolongando las lineas 
de la tarima y de la zona superior del trono (E-E') nos 
dan un punto de fuga ff) fuera y à la derecha de la com-
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posiciôn.
El osquema de perspectiva utilizado por fl artis­
ta es el que venimos viendn hasta ahora, siguiento el mo­
delo de Giotto: utilizando diversos puntos de vista para 
una misma perspectiva y todos ellos fuera de la composi­
cidn.
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EL P R E N D i m i E N T O
COMPOSICION.-
La escena se desarrolla al aire libre en un re — 
cinto cbrrado por un müro almenado. La composicidn se di­
vide por un eje vertical (X-Y), oue situâmes a la dere­
cha de la escena, en dos zonas diFerenciadas, nuedando 
una tercera parte de la composicidn formada por el tro­
no del Sumo Sacerdote y los dos personajes que le acom- 
paMan, las otras très cuartas partes del cuadro, a la Iz­
quierda de este eje, estan ocupadas por Cristo, los ver— 
dugos y la multitud que le acompaPta.
La composicidn en el piano esta construida a ba­
se de verticales y horizontàles. Las verticales formadas 
por las figuras y algunas de laa lineas del trono del Su­
mo Sacerdote y las horizontales por las lineas de la mti- 
ralla y del trono.
La composicidn en el espacio esté formada por 
dos diagonales escalonadas en profundidad, que forman u- 
na "W" o tambien una pirâmide en el espacio (A-B-C). U- 
na de las diagonales formada por la figura del verdugo 
que lleva a Cristo, por Cristo y en dltimo piano el per­
sona je que lleva un farol alumbrando la escena nocturna 
La otra diagonal va desde la figura del farol en dltimo 
piano, pasando por el Sumo Sacerdote, hasta llegar al 
ayudante del escribiente en primer término.
Aün quedarian otras dos diagonales màs a la iz—
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quierda paralelas a Cristo Formadas por otros tantos per­
sona jes escalonados en p,rofundidad y altura, que nos dan 
dos lineas de Fuga (A'-B').
En cuanto a laa actitudes y miradas, hay una con­
centracidn en torno a la Fligura de Cristo, salvo el es» 
cribiente y su ayudante en el angulo derecho de la com­
posicidn qua parecen estar ajenos a la escena, concentra- 
dos en su trabajo.
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ICOKOQRAFIA.-
La escena se desarrolla en «un patio o recinto 
cerrado amurallado. En la zona derecha se situa el tri­
bunal sobre una plataforma elevada con baldapuino, a la 
izquierda queda la multitud que conduce a Cristo.
El ProoBSo de Cristo segün los relatos evangô- 
licos consta de distintos episodios, en este casn se 
suprimen algunos haciendo Fusidn de otros. El toma ha- 
ce alusidn al Prendimiento de Cristo y sù condâcclon a- 
tado y comparecencia ante el Sanedrin.
Cristo es juzgado ante dos jurisdiciones: la 
del Sumo Sacerdote Caifds représentante del pueblo ju- 
dio y la del procuradpr romano Poncio Pllatos (l).
En esta escena se represents el momenta en que 
Cristo ee conducido ante el Sanedrin (2). Es el proceso 
religioso de Cristo, fundiendose la comparecencia ante 
Caifas y su suegro Ands. Ninguno de los Evangelios Si- 
nopticos hablan de la presencia de Cristo ante Ands (3). 
El Evangelio de San ]uan es el unico cue menciona este 
hechot "...y Is condujeron- primero a Ands, pornue era 
suegro de Caifâs, pontifies aquel aPîo.." (4).
Los criticos han negado el procesn ante Caifés 
diciendo que habia sido uBa ficcidn de San Marcos que 
era antiseraita para hacer recaer la culpabilidad en los
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judios y no en el procurador romano. Pero la sentencia 
a muerte del Sanedrin no se podia ejecutar sin la rati— 
Ficacidn del oFicial romano (5),
San Mateo es el dnico que hace alusidn directa 
a CaiFas: ” le llevaron a casa de CaiFas (6) mientras 
que en el Evangelic de San Juan se cita a Caifas y a A- 
nas.
En este caso se puede hablar de la Fusidn de los 
dos episodios en uno y Cristo comparées ante el tribu­
nal judio Formado por varias personas. Siguiendo a los 
Evangelistas (7), Jesus es conducido con las manos ata- 
das con cuerdas ante el Sumo Sacerdote CaiFds, que apa— 
rece tocado con mitra presidiendo el Sanedrin. Caifas 
apartandose de la iconografia normal no se desgarra las 
vestiduras sinè que se mantiene tranquilo* El artiste 
conFunde los personajes y el que esté a su lado escri- 
biendo de puede interpretar no como a Anas sino comb 
ayudante de Caifas. Pero aun hay otra Figura de manor 
tamaho an el angulo derecho, vertiendo agua an una jo— 
Faina qua se ha interpretado como una elusion al momen- 
to an qua Pilatos se lava las manos. De esta manera se 
habria representado la Fusion de los dos jUicins de Cris­
to. Sin embargo a pesar de que se ha venido atribuyendd 
este gesto a Pilatos, su origan no as romano sino hebreo. 
Despues de una sentencia de muerte los judios incrimina— 
dos tenian por cotumbre lavarse las manos para afirmar 
su inocencia: " y se llegaran todos los ancianms de la 
ciudad que estd mas cerca del muerto, y lavaran sus ma­
nos sobre la becerra degollada en el valle, y responde-
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ran diciendo: " No han derratnado nuestras manos esta san- 
gro ni lo han visto nuestros ojos " (8),
En deFinitiva aunque no se pueden identlFicar 
con olaridad los personajes no hay duda, sobre todo te- 
niendo en cuenta su numéro de que se trata del juiclo 
de Cristo ante el Sanedrin, tema que no es muy comun en 
la Edad Media pero con précédantes en la IconograFia de 
la pintura del Trecento y que encaja perFectamente en 
el contexte iconogréFico dp. la Capllla representando u- 
no de los Articules del Credo " padecio bajo el poder 
de Poncio Pilatos ", Por lo tanto quizas podamos pen­
ser que el artiste dada «la conFusidn existante sobre 
este tema haya querido Fundir*lod dos juicios el reli­
gioso y politico en uno solo en uez de desdoblarlos en 
dos episodios sucesivos.
El modelo iconograFico de Cristo es el mismo que 
se mantiene en la Capilla en los temas de la Pasldn (nim> 
bo crucifero y melena) . Entre la multitud representada 
hay un soldado en primer termine que conduce a Cristo, 
un personaje con un Farol que hace alusidn a la escena 
nocturne y al memento del Prendimiento y toda una mul­
titud que no se puede IdentiFicar qu aparecen como es- 
pectadores de la esoena. El personaje de la izquierda 
detrâs del soldado parece llevar eh su mano una boisa 
y quizâ pueda tomarse como la representacidn de Judas 
con el dinero de su traicidn.
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PRENDIMIENTO.
NOTAS.-
(1).- Los Evangelics hacen comparecer a Cristo tambien 
ante el suegro de CaiFds: Ands, y con eÀ pretex- 
to de que Jesds era gal il en el Procurador de Ju­
dea Pilatos 1(3 envia para justi Ficarse ante el te- 
trarca de Galilea Herodes Antipas que se encontra- 
ba en qquel momento en Jerusai en. Cristo compars­
es de este modo ante cuatro Jueces.
(2 ).- Tribunal judio religioso y secular, cuyas decisio- 
nes pollticas y senhencias de muerte tenian que 
ser conFi rmadas por el Procurador romano.
(3 ).- LOISY, A.: Les Evangiles Synoptiques. 1907.
(4).- JUAN, 18, 12-27.
(3 ).- REAÜ, l.: Iconographie de l'Art Chrétien. T.II. 
Nouveau Testament. Paris 1957. pëg,444 .
(6).- MATED, 26, 57-75.
(7).- MATEO, 26, 57-75. MARCOS: 14, 53-72. LUCAS; 22, 54- 
71 y JUAN: 18, 12-27,
(8).- DEUTEROMOMIO: 21, 6-8.
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CRUCiri XI UN
HESCRIPClrN.-
Esta esctna linica ocupa el cuarto conipartifnon- 
to que SB er.cuentra en el centro de la pared ncrte.
En la parte superior en el centre, en prèmer 
piano, Cristo en la Cruz sujeto con cuatrn clavos, lle- 
va nimbo crucfEero, corona Je espinas y tiene la cabeza 
inclinar'a hacia la derecha. La Cruz esté r d e a d a  per 
cuatro angel es que vuelan disputr-'tos siniét ricar en t e , 
dos a cada lado.
En la parte superior ds la Cruz esta la inscrip- 
ci6n I.N.R.I. en caractères géticos grabada en una ta- 
blilla.
Bajo la Cruz una roca y en ella una calavera 
haciendo alusidn a la ley enda de que Cristo fué cruci- 
ficado en el mlsmo sitio en nue se encontraba la cala- 
vera de Adén.
A la derecha a izquierda de la Cruz estan las 
cruces de los 1adrones, en segundo plane pues tas en dia­
gonal creando proFundidad, a la izquierda do la Cruz 
del Buen Pastor, un angel recnge su alma.
En la parte inferior do la escena hay un amrn- 
tonamiento de gnbtes escalonad-îs on distintos pianos 
de profundidnd y altura.
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Al fondo en un illtlmo piano la guardia rotnana 
a caballo con banderol as rue ostentan 1% Inscripcidn 
R.Q.P.5. Los caballos estan dispuestos sime'tficamente 
y a cada lado de la Cruz puestos en parejas girartdo 
elegantemente sus cabezas.
En un segundo piano entre la multitud destacan 
dos figuras con nimbo, una a cada lado de la Cruz. La 
figura de la izquierda con melena y las manos levanta- 
das en actitud suplicante, que es la Magdalena y detrës 
de ella otra de las Santas Mujeres. En su misma linea 
un personaje que asoma.la cabeza por una escalera para 
mirar, esto es un détails de la biiequeda de lo anecdô- 
tico y de la preocupacidn por la Figura humana.
La otra Figura a la derecha de la Cruz, pensâti- 
va, de pie con la cabeza apoyada en una mano es la de 
S. Juan, esta representado como un hombre joven, el 
nimbo es el mismo rue el de la Magdalena, S. Juan suele 
estar como discipulo predilecto de Cristo» a la derecha 
de la Cruz, en este caeo esté a la izquierda.
En primer término a la izquierda Formando un» 
triangulo llama la atencidn el grupo de las Santas Mu- 
jeres que atienden a la Virgen que se ha desmayado. El 
artista represents si Stabat Mater como en un principle 
sino que a Fines de la Edad Media se hace un paralelo 
entre la Virgen y Cristo y la Virgen suFre la Pasidn al 
mismo tiempo que su Hijo, es el tema de la Compasio Ma­
rias, Inspirado en la viaidn de Santa Brigida. Se pier- 
de la idealizacidn del principio y se représenta a la 
Virgen como una mujer mayor, desmayada scstenida par S .
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Juan, generalmente o como ocurra aqul la Virgen se ha 
desmayado y esté tendlda en el suelo sostenida por las 
Santas Mujerss,
La indumentaria de la Virgen en las Crucifixio- 
nes de la CdaiJ Media tambien cambia poco a poco, la Vir- 
g en se va convirtiendo en una mujer mayor y se la repré­
senta con colores distintos, mas oscuros, de luto y con 
toca de monja o de viuda. Aqui la Virgenaparece con to- 
ca , desvanecida apoyada en una de las Santas Mujeres 
que esté sentada en un angulo de la composicién. Este q 
grupo es cerrado,,se puede incluir en un triàngulo, Tri­
das las Figuras llevan nimbo del mismo tipo eue el de 
S. Juan y la Magdalena, modelo nue ya hemns vistn el el 
Preadimiento.
En el angulo inferior derecho, Fr'ente a este 
grupo se encuentra el de los sol dados, snrteandose las 
vestiduras, tree de ellos estan agachados, uno sePiala 
los dados, los otros dos con las manos en la cara mues— 
tran aspecto pensativo, por encima del grupo se asoma 
otra que hace seMas es el que hace t rampas, este es un 
detalle de observacién de la Naturaleza, junto a este 
grupo dos Figuras de ninos que seMalan la escena y co- 
mentan, son los testigos de la escena.
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CRUCIFIXI ON
PERSPECTIVA.-
Escena sin refsrencia especial arqaitecfconi-ca o de pai- 
saje, se desarrolla al aire libre en un Fondo neutre*
La escena construida en torno a un eje de simetria(X-Y) 
présenta un escalonamiento de sus figuras en profundldad y en 
altura* En primer termine a la izquierda las Marias con la Vir­
gen (a ), a la derecha los soldados (A'). En aegundo piano la 
Magdalena (8), a la derecha San Juan (8'). En tercer piano las 
très cruces escalonadas en dos pianos, en primer lugar las de 
los ladrones (C-C') y detrds le de Cristo (O) y en cuarto pia­
no una série de figuras soldados a caballo (E) y adn as esca- 
lonan las figuras en usa serie de pianos sucesivos y en dltimo 
tdrmino el fondo monocromo.
Osjando ai margen el escalonamiento de estoe persona - 
jes la unies referencia especial que tenemos son la s cruces, 
la posicion de las de los ladrones dispuestas en diagonal y 
nos marcan unas lineas de fuga (F-F') en profundldad y como 
consecuencia dan sentido espacial a la escena, lo mismo que 
la cruz de Bristo con una perspective de abajo arriba con u- 
na serie de. lineas de frente.
Otros elementos que nos sirven como referencia espa­
cial son la escalera de primer término a la izquierda (C), la 
roca sobre la que se asienta la Cruz de Cristo (H), la posi^J 
cidn de los caballos qu con la cent rapesicidn de sus cabezas 
unas mas avanzadas que otras nos dan distintos pianos de pro­
fundi dad.
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C R U C I F I X I O N
COItlPGSICION.-
La escena que se desarrolla al aire libre sobre un fon­
do neutre, esté compuesta simétricamente en torno a un eje dé 
eimetria (X-Y) que vlene dado por la Cruz de Cristo que divide 
la escena en dos partes iguales.
Podemos hablar de una composlcién de multitud nue se 
puede dividir en dos zonas; la inferior en donde esté toda la 
masa de figuras y la superior en donde se encuentran Cristo y 
los dos soldados. Analizando en conjunto vemos como Cristo for­
ma un eje de eimetria en torno al que se agrupan las figuras 
repartiendose bastante simétricamente, quedando a cada lado 
de la Cruz dos éngeles que vuelan, uno de los ladrones y el . 
grupo de figuras.
La escena en el piano esté compuesta a base de ver­
ticales, dominando las de las très cruces y las figuras. So­
lo se rompe el ritmo de estas verticales por las horizontales 
que podemos trazar con los travesaPfos de las cruces y las dia­
gonales de las dos cruces de los ladrgnes, de la escalera, de 
las rocas sobre la que se asienta la Cruz de Cristo y algunos 
otros elementos en diagonal, como pueden ser los caballos, les 
lanzas y algunas figuras inclinadas.
En el espacio la escena se organize con muchas figu­
ras agrupadas dando sensaciôn de multitud. Se puede incluir 
toda ella en una gran pi rémi de (A-B-C) cuyo vértice es la ca­
beza de Cristo.
La organizacio'n de la escena a pesar de que agrupa
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muchas figuras responds a un esouema geome'trico, Asi vemos: en 
la zona izquierda , esta el grupo de las mujeres que atienden 
a la Virgen desmayada y a la derecha se ve tambien muy diferen- 
ciado el grupo de los soldados sorteandose las vestiduras. Es­
tes dos grupos se pueden incluir claramente dentro de dos trian- 
gulos en el espacio (A'-B'-C') ( A ''-B " - C  '') • el grupo de las 
santas mujeres tendria su vertice superior en una escalera que 
hay a la izquierda de la composicién y el grupo de los solda­
dos tiene su vertice euperior en una de las figuras a caballo 
que cierra la composicidn por la zona de la derecha.
Las dos pirémides al cortar a la gran piràmide dejan 
un espacio libre que da un rombo donde podemos agrupar las res­
tantes figuras de la composicidn en dos trlangulos con los ver­
tices contrapuestos, el superior ocupadp por Cristo y los la­
drones y el inferior por la multitud incluyendo las dos figu­
ras de la Magdalena y San Juan al pie de la Cruz.
A pesar de que no hay ninguna referenda espacial are 
qiitectonica o de paisaje puesto que el fondo es neutro, el 
espacio esta perfectanente creado por las figuras, asi vemos 
como hay un primer piano en donde estan los dos grupos de las 
Marias y les soldados, luego la Magdalena y San Juan, se ven 
perfectamente las très cruces y un ultimo piano Formado por 
las figuras del fonda. Estas estan organizadas de manera que 
forman un circulo una elipse inclinada en el espacio, cuyo cen- 
tro esta formado por la Cruz de Cristo y los ladrones.
Podriamos hablar de una composicidn cerrada en dos 
circulos concdntricos, el de dentro formado por la Magdalena 
San Juan y las très cruces, el exterior por el grupo de la 
Virgen, los soldados sorteandose las vestiduras continuandn
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por los caballos y toda la multitud dal Fondo.
En cuanto a las actitudas y miradas no hay una sola 
direccion sino que cada grupo esta cerrado en si mismo y solo 
la Magdalena, una de las santas mujeres y algunos de los per­
sonages de la izquierda nos llevan hacia Cristo. Se establecen 
asi dos grupos independientes : las Marias que se concentran 
en la Virgen y los soldados. Hay una contreposicidn entre la 
Magdalena y las Figuras de la izquierda que se dirigen hacia 
el Fondo y hacia Cristo y las de la derecha que vienen bacia 
el espectador llevendonos a San Juan al pie de la Cruz que mi­
ra al espectador
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CRUCIFIXinN
ICONOGRAFIA.-
El artista en este tema no busca un escenario 
real que pueda dar una referenda hJ.stdr.lca del lugar 
en donde se desarrolla la escena, el dnico elemento de 
este tipo es la ropa que hace referenda al Calvario 
sobre la que se alza la Cruz de Cristo.
La escena se puede dividir en dos zonas: la su­
perior ocupada por Cristo y los ladrones y la inferior 
por el grupo de la Virgen y las Santas Mujeres, el gru­
po do los soldados y toda una multitud rue presencia 
la escena.
La iconografia seguida en la representacidn de 
Cristo es la normal a partir del siglo XI en que Cris­
to esté representado como un hombre muerto con los o- 
jos cerrados, laicabeza inclinada sobre el hombro y el 
cuerpo arqueado ligefcamente (l)« Con este tipo de repre­
sentacidn, Cristo ha perdido la majestad y su muerte 
se convierte en un simbolo r el a d o  nan dose con la Euca- 
ristia. Précédantes de este tipo de representacidn a- 
parecen en la iconografia bizantina (2).
Esta iconografia es adoptada en Italia a partir 
del siglo XIII, en. donde por influenda de San Francis­
co,las Meditaciones del Pseudo-Ruonaventura y las Reve- 
1aciones de Santa Brigidn se le dd un caracter diferen- 
te al bizantino sin int.ent.nr glorifJcar al Cristo sino
167
conmover por sus suFrlmientos,
Santa Brigida sn sus Revelacionas (3) descrihs 
asi a Crisbo cruciFicado ;", . . pusisron 1rs pies el uno 
Sobre el otro,,.Entonces la pusieron otra vez on la ca­
beza la corona de espinas, apretandola tanto que bajd 
hasta la mi tad de la Frente y por su cara, cabellos, o- 
jos y barba comenzaron a correr arroyos de sangre con 
las heridas de las espinas.,, Luego en todas las partes 
de su cuerpo que se podian divisar sin sangre se espar- 
cid un cplor mortal. Los dientes so le opretaron Fuerte- 
mente, las costillas podian contarsele, el vient re com- 
pletamente escualido estaba pegado al espinazo y las na- 
rices aFiladas, y ostanrlo su corazon para romperse, se 
extrenecid todo su cuerpo, y su barba se inclind sobre 
el pecho,,,*^
El tipo de cruz utilizada es la llamada Cruz 
inmtssa en donde el estipes se cruza con el patibulum(4). 
En la parte superior vemos el titulus en donde segdn la 
tradicidn se escribia el motlvo de la condena. Los cua— 
tro Bvangelistas (5) mencionan la inscripcidn dictada
por Pilatos para la Cruz de Cristo, pero solo San Juan
( XIX,19 ), que estuvo presents dé el texto completos 
" Jesiîs Nazarenus Rex ludaeorum" , esta es la Inscrip­
cidn que tenemos en este caso.
Los pies de Cristo apoyan en el suppedaneum. Cris­
to esté clavado en la Cruz por très clavos como es nor­
mal a partir del siglo XIII. El empleo de los clavos en 
la Crucifixidn no nfrece duda, en el Evangelic de San
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Juan en el Pasaje de la aparicidn de Cristo a los ap6s- 
toles estando présenta T ornés, se lee ; " Si no vi ere en 
sus manos la marca do los clavos y no metiere mi mano 
on su costado, no lo creo " (6). Sin embargo sobre el 
niîmero de los clavos no hay ningdn texto preciso, los 
autores no so ponen de acuerdo. Unos afirman que unsso- 
lo clavo basta para Fijar los dos pies como Nonius en 
el siglo IV ; " pedibus positis mutuo percomplicatis" (7). 
En el siglo IV tambien San Gregorio Nacianzeno describe 
a Cristo con tres clavos : " trlclavl repositum ligno ", 
IT.és tarde en el siglo XIII San Buenaventura en sus Medi- 
taciones habla de los tres clavos que sostionen el peso 
del cuerpo: " I H i  tres clavi sustinent* totum corporis 
pondus ", Esta idea es la que prevalece a partir de si - 
glo XIII.
En nuestros dias el estudio de la Sâbana Santa 
de Turin, aporta una solucién al problems: las Fotogra- 
Fi as muestran que los dos pi es estaban cruzados, el dere­
cho sobre el izquierdo (B).
En lo que se reCiere a la disposicién de los 
brazos el artista sigue la IconograFfa de siglo XIV, 
Cristo tiene los brazos extendi dos en Forma de " Y " con 
las manos abiertas y los dedos Juntos. Las piernas apa­
recen en una posicidn Forzada al Fijarlas con un solo 
clavo al madero, se arquean proyectandose las rodillas 
hacia el espectador, sistema seguido en el Siglo XIV.
En cuanto a la indumentaria de Cristo , el ar - 
tista se aparta de la histérica (9)seguida por 1 s ju - 
dios y romanes en estes cases, pero segdn Leclercq y Bar-
169
bet (lO) la deshudez del cnndenado romano in dica la 
supresldn de las vestiment.aasjln embargo no implica 
la supresidn del subligaculum (ll). Cristo on eata es- 
cona esté cubierto con perizonlum segdn costumbre nue 
no aparece hasta el siglo VIII (12).
Por dltimo Cristo lleva el atributo més caracte- 
rfstico de las cruciFixiones gdticas; la corona de espi­
nas que adquiere importancia a partir del siglo XIII co­
mo consecuencia de la llègada de la Sagrada reliquia de 
la Corona de espinas a la Sainte Chapelle en 1239. El ar­
tista sigue la Formula avanzada que se generaliza en el 
siglo XIV en la que la corona esté Formada por gruesas 
espinas entrelazadas (13).
En la parten superior a los lados de la Couz pa- 
recen verss dos discos muy borrosès que responden a la 
representadidn del sol y de la luna. Los Evangelistas (14) 
cuentan como en el momento de morir Jésus el sol se os- 
curecid y las tinieblas cubrieron la tierra. Este eclip­
se simbdlico es el recuerdo de una proFecia de Amds; "
En este dia dijo el SePîor, yo haré ocultarse al sol al 
mediodia y en un belle dia yo cubriré la tierra de tinie- 
blas " (15).
El hecho de que aparezca la Luna se debe quizé 
a que se produjo una conFusidn con los signas que apare­
cen en ele Juicio Final. San (flateo dice " En el momenta 
en que apareceré el Hi je del Nombre sobre las nubes del 
cielo el sol se obscureceré y la luna no alumbrard més "
(16). Por otra parte quizé podriamos ver en esto un sim-
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pie dosBo do simetria porn oauilibrar la cnmpnsjcldn. 
Esta zona de la escena esté muy borrosa y solo nns dé­
jà ver dos discos negr >s sin poderso apreclar nada on 
su interior.
En cuanto al craneo nue aparece al pie de la 
Cruz en una roca, se han dado distintas intcrpretacio— 
nes. En un principio se pensé en nue fuara el simbolo 
de la muerte sobre la que triunfa la vida. Los Evange­
listas (17) dicen que la colina del "Gdlgota" signiFica 
craneo; Pero la leyenda y los teologns han idontiFicado 
este craneo con el de Adan, intentando establecer una 
relacidn entre el pecado original y la Redencidn de 
Cristo (18). Se penso tambien que la Cruz estaba hecha 
con la modéra que procedia del Arbol de la Ciencia que 
estaba plantado sobre la tumba de Adan (19). Asi el ins­
trumente de caida de nuestros primeros padres se habia 
comvertido en el de la Redoncidn.
La presencia del craneo a los pi es de la Cruz 
puede estar inspirada en el texto de San Mateo on ni 
que se les: " La tierra tnmbld y se hendieron las ro­
cas se abrieron los monumontos y muchos cuerpos de los 
santos que riormian, resucitaron"(2D). Por üîtimo se ui- 
so IdentiFicar tambien el dia delà muerte de Cristo con 
el dia en rue Fué creado Adan y la hnra de su muerte 
coinciriia con la hora en que Adan cometid el pecado o- 
riginal.(21).
En torno a la Cruz de Cristo se representan 
cuatro angeles, dos a cada lado. Este es un tema que a-
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parece en el siglo XIV y que se inspira en la creencia 
en los angeles psicopompos que recogenel aima de los 
muertos, El numéro de angeles varia, normalmente se re­
presentan uno en cada llaga, en este caso el nue reco- 
ge la sangre del costado de Cristo es uno y los otros 
très hacen el gesto de lamentarse, iconografia rue ve­
mos en el arte del Trecento, en donde se multiolican 
el numéro de angeles y se diversifican sus aotitudes, 
dentro del caracter narrativo y expresivo del arte de 
este momento.
Quizé el que aqui el artista haya puesto cua­
tro angeles sea simplemente busoando simetria. Pero es 
curioso que mi entras los dos angeles de la derecha se 
lamentan con las manos cruzadas ante el pecho, el de la 
izquierda de la zona inferior al mismo tiempo que diri­
ge su mirada a Cristo con la mano derecha seMala a ’
Buen Ladron cruciflcado , detrés del que aparece un quin- 
to angel con su aima entre las manos.
Cristo présenta la llaga en el lado derecho y 
no en el izquierdo como séria lo natural pues 1ns artis­
tes siguiendo a los tedlogos le dan un valor simbrflico, 
es la llaga del costado derecho de Adan del nue surge 
Eva (22). La sangre y el agua rue surgen de la llaga 
del costado son pues el simbolo del bautismo y dn la 
Eucaristia. Cristo convertido on Nuevo Adan ha nroduci- 
do una nueva E va, la Iglesia. (23)
En la iconografia dn Cristo se ha seguido fiel- 
mnnte la itoliana, sin embargo un la roprusentacidn de
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los ladrones no ocurre asi y en lugar de reprosentarlos 
cruciFicados de la misma manara quo Cristo cnmn sueede 
cn el arte bizantino y en el italiano, aqui sigui endo 
la iconografia de los pais es dal norte los ladrones na- 
san sus brazos por detras del made ro si bien la cruz es 
inmissa y no conmissa como es n'-rmal en la iconografia 
ndrdica.
El Huen Ladrnn aparece di fernnciado del main, 
esté colocado a la derecha de Cristo, es joven e imber­
be y un angel recoge su alma (24). El Mal Ladrnn es bsr- 
bado no se aprecia casi su figura por el mal ostado de 
conservacidn pero parecn haber ur. demcnio a su lado. Es- 
tablece tambien unas diferencias en sus actitudes; el 
Busn LadroD esté con los ojos cerrados y en calma, el 
companero con los ojos abiertos mirada desafiante y 
con el cuerpo mas agitado y descompuesto frente a la 
sorenidad del Buen Ladron. Los dos ladrones se pueden 
identificar tambien con la Iglesia y la Sinagoga (25).
Pasando a la mi tad inferior del cuadro" la icono- 
grafia representada es la que responde a In rue se ha 11a- 
mado Crucifixidn de Gran Espectdculo (26). Hay una gran 
muchedumbre riue llena el Calvario llegando a la represen­
tacidn de element 's pintorescos en donde se maze 1 an los 
actores con los espectadores del hech-.
En esta zona inferior aparecen mezclados las mu­
chedumbre, el pueblo que presencia la accidn, Ins solda­
dos y en primer término el grupo do 1 a Virgen con las San­
tas Mujeres y cl do los soldados sorteandose las vestidu­
ras ,
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A Ins pies de Cristo llaman la atencidn dos fi­
guras, de pie mirando hacia arriba con las manos juntas, 
una de alias representado como un anciano de barba blan- 
ca con nimbo poligonal y la otra joven y con diadema de 
flores en su cabeza.
El personaje con nimbo poligonal nos lleva a la 
representacidn de una persona muerta antes de Cristo.Es 
la representacidn de David como profeta de la Crucifixidn 
en el salmo 22 se les : " me han atravesado mis manos y 
mis pies ", El ot ro personaje puede ser la representacidn 
de San Juan Bautista tambien en relacidn con la presencia 
de Cristo en la tierra y como testigo eue présenta a Cris­
to en la Cruz a la Humanidad. La presencia de estes dos 
personajes oo es corriente eh el Arte Italiano, se dan 
con mayor frecuencia en el Arte Aleman sobretodo a prin- 
cipios del siglo XVI. En estos dos personajes vemos de 
nuevo tambien el entronque del Antiguo y Nuevo Testamento 
con la posible alusldn a la Iglesia y a la Binagoga.
Quedan an primer piano el grupo de la Virgen con 
las Santas Mujeres. La Virgen esté desmayada y es auxilia- 
da por las Marias segdn la iconografia que Italia reci- 
bid de las creaciones de Oriente y las influencias blzan- 
tinas que se desarrollaron en el Trecento y tambien por 
la influencia de San Francisco y la de San Buenaventura- 
en cuyas Meditaciones se enouentra el espiritu de San 
Francisco. Todas estas influencias hacen nue se desarro- 
11 en elementos patéticos en este tema.
La iconografia anui representada se corresoonde 
con la que es normal a partir del siglo XIV, la Virgen
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no esté é al lado de la Cruz sino nue se ha desmaya­
do. Esta representacidn es td dentro del cul to marlann 
del momento que exige una atencidn cada vez mayor hacia 
la Figura de la Virgen, estableciendose asi el parangdn 
entre la Pasidn y la Compasio lïlariae.
En la zona opuesta se encuentran los soldados 
sorteandose las vestiduras, pues segdn la Ley las Vesti­
duras les pertenecian. Este pasaje ee inspira en San Juan : 
" Los soldades una vez que hubieron cruclFicado a Jésus 
tomaron sus vestidos, haciendo cuatro partes una para ca­
da soldado y la tdnica. La tdnica era sin costura tejida 
toda desde arriba. Dijeronse unos a otros: " No la ras - 
guemos sino echemos suertes sobre ella para ver a qui en 
le toca " a Fin de que se cumpliese la Escritura: " Di- 
vidieronse mis vestidos y sobre mi tdnica echaron suer - 
tes " ( Salmos 21,19 ) . Es lo nue hicieron los solda - 
dos •• ( 27).
El numéro de los soldados es el habituai, son 
cuatro y estan reunidos en el angulo derecho sentados 
disputandose por el procediemiento de las pajas el botin. 
El soldado del centro lleVa en su mano la tdnica, esta 
representacidn de los soldados esté dentro del sentido 
narrativo del arte de est e momento.
Quedan por analizar las dos Figuras àisladas, u- 
na a cada lado de la Cruz; la Magdalena y San Juan. San 
Juan a la derecha' con una mano apoyada en^la mejilla si­
guiendo el modelo d C a p a d o c i a  y a la izquierda la Mag­
dalena con las manns junta: clamando al C i o1o .
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Pur lîltimo en el angulo inferior derecho apa­
recen dos Figuras de menor tamaRo que parecen represen­
tor a dos niMos, que ausentes de la escena representada 
dialogan entre si. Uno de ellos seRala la escena con el 
dedo llamando la atencidn sobre uno de los soldadds que 
hace trampa en el juego. Finalmente hay toda una serie 
de espectadores de la escena, que contribuyen a acen - 
tuar el caracter narrativo del tema.
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CRUCIFIXI ON
NOTAS.-
(1).- BREHIER, L Les origines du Crucifix dans L'Art 
Religieux, Paria 1904. y HESBERT, D . : Le Problè­
me do la transfixion du Christ, Paris 1940.
(2).- G RON D U S ,  L ,H. : L 'I conoqradhie byzantine du Cru - 
ciflé mort sur la croix. Bruselas 1941,
(3).- Celestiales Revelaciones de Santa Brigida, prin- 
cesa de Suecia, aprobadas por Varios Sumos Pon - 
tffices y traducidas de las més acreditadas edi- 
ciones latinas por un religioso doctor y maestro 
en Sagrada Teologia. Madrid, 1901, pégs, 248-249, 
Libro lu, Reoelaciôn LU.
(4).- Para los romanos la cruz se componla de dos piezas 
que se unian en el momento del suplicio. La parte
vertical de la Gruz era el estipes y la transversal
el patibulum.
(5).- JUAN, XIX,19. LUCAS, XXIII,38. MATEO, XXVII. MAR­
COS, XV, 26.
(6),- JUAN, XX, 25.
(7).- Compendiosa doctrlna per lltteras, citado por Tho- 
by , P: Le Crucifix. 1959, pég, 4.
(8).- THOBY, P.î Le Crucifix des Origines au Concile de
T rente. Nantes 1959, pég, 4 .
(9).- La costumbre judia cubria al condenado si era hom­
bre por delante, sin embargo la costumbre romana 
presentaba al condenado desr.udo,
(10).- THOBY,P.; Ob, cit, pég: 6.
(11).- Faja de tela enrol1ada en lacintura que se lleva- 
ba bajo las vestiduras.
( 1 2 ) , -  PaPio a n udado a la c i n tura que cubre hasta las ro­
dillas.
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(.13).- THOBY, P.: Ob, cit, pég 0.
(14).- MATEO 27, 43. MARCOS, 15, 33. LUCAS, 23, 44.
(15).- AMOS 8,9.
(16),- MATED
(17).- MATEO, 27, 33. MARCOS 15,62. LUCAS 23, 33.
JUAN 19, 17.
(10).- La idea de que C ri s t o 'es el Nuevo Adan, es Fami­
liar en toda la Edad Media. Sobre este tema E. 
Mâle; L'Art Rëliqiegx du XIII sibcle. pégs, 109- 
190 dé las distintas interpretaciones, Ver tam - 
bien Leyenda Dorada De invent, snct.cruc.y Hono- 
rio de Autun " Spec. Ecoles. "
(19).- Cuyo tronco despues de srvir de puente a la iei- 
na de Saba para ontrar en Jerusalem, se habia con- 
servado milagrosamente en la piscina probética.
(20).- MATEO, 27, 52-53.
(21).- MARCOS, cap, Xtf, 25. Honorio de Autun cap, UI.
" De Incarnat. Christ! ". V . de Beauvais " Specu­
lum hist ; Lib I cap, LVIy Lib, VII cap, XLV y 
J. de Voragine t Leyenda Dorada. De passion Chris- 
ti cap, LIII.
(22),- MALE,E .: L'Art Réliqieux du XIII siëcle en Fran­
ce . Paris 1948. Pégs. 191-192.
(23).— San ' Agus tin escribe: " Dormit Adaqi ut Fiat Eva
■ ■ ’ moritur Christus ut
l^iat Ecclesia. Dormienti Adae fit Eva de latere; 
motuo Christo lancea perçut!tur latus, ut pro- 
fluant sacramenta quibus formetur Ecclesia " .
Ver Honorio de Autun " Spec. Ecoles. " col 910 
y V. de Beauvais"Spseul, hist."1ib, VII, cap,
XLVI y San Juan cap, XIX.
(24).- LUCAS, 22, 43.
(25).- Isidoro, Allegor. col 247 :"Duo latrones populum 
exprimunt ludaeorum et Gentium ", y Juan cap, XIX, 
18; " Latro qui permansit in perfidia signifIcat 
ludaeos ".
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(26),- Tama que prevalace a fines da la Edad Media 
y Renacimiento por la influencia da la pues- 
ta en escena de los teatros de la Pasidn.
(27).- JUAN 19, 23-25.
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E N T I E R R O  DE C R I S T D
DESCRIPCION.-
Ocupa este tema el quinto compartimento rue se 
encuentra en el angulo derecha de la pared norto. Estd 
dividido en dos escenas, la superior es la del Entlerro 
de Cristo.
La escena cotno la de la Natlvldad, esté enmarca- 
da por un arco apuntado y dos pequeMas columnas imltando 
mdrmol en las que se sostlenen unos arcos trllobulados 
cobljados en areas de medio punto.
En esta escena se représenta el momento de la 
puesta de Cristo en el Snpulcro con las Marias y la Uir— 
gen. La escena se desarrolla al aire libre ocupanrio las 
Figuras y el Sepulcro casi todo el espacio, solo se de4 
jan ver en primer tôrmino unas matas verdes y al Fonde 
unos érboles con lo rue se nos centra la accijn.
Cristo yace sobre un sepulcro do piedra con ca- 
setones rehundidos cue el artiste ha puesto un poco en 
diagonal para crear proFundidad. Cristo desnudo sobre 
una sébana, con nimbn crucIFero, barba parti da y dos me- 
chonea en la Frente siguiendo la IconograFfa medieval 
tradicional. Alrededor estan los dos va rones que asis- 
tieron acompafiando a la Virgen que junto con la Magdale­
na esté ayudando a poner el cuerpo de Cristo en el Se­
pulcro.
La Virgen es una mujer mayor con melena y un 
manto sobre su cabeza, en su cara muestra una gran ex-
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presidn de dolor, su cuerpo se inclina hacia su Lijo.
En primer piano del ante del Sepulcro y crgiendo 
una mano de Cristo y acercandosela a la boca para besar* 
la se encuentra la Magdalena, con melena repi t i undo el 
misino modelo que hemos visto en la Crucifixlôn.
Haciendo un zig-zag en proFundidad desde la 
Magdalena pasando por la Virgen, detrés se puede recono- 
cer a S. Juan, joven con la melena cayéndole por los 
hombros y con las manos juntas y tambien con una gran 
expresidn de dolor.
Las restantes Figuras son las dos Santas riuje- 
res y dos hombres, uno que coloca la cabeza de Cristo 
y el otro los pies.
Todas las Figuras tienen nimbo de la misma ma- 
nera que hemos visto en otras escenas.
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E N T I E R R O  D E  C R I S T O
PERSPECTIVA.-
Se desarrolla esta escena al aire libre en un fondo de pai- 
saje. Carece de un eje de simetria claro présenta un escalonamien- 
to de sus figuras en profundidad y altura contribuyendo con elles 
a crear espacio en la escena, asi tenemos un primer tërmino forma— 
do por la Magdalena arrodillada (A), en segundo tdrmino Cristo (A') 
en tercero la figura de la Virgen (o), enjcuarto las dos figuras 
(B') de los extremes que rodean el Bepulcro, en quinte las très 
centrales (c) y en un Ultime termine el paisaje. Estas figuras nos 
dan distintos pianos de profundidad y tambien presentan un escalo- 
namiento en altura.
Dejando al margen el estudio del espacio que presentan es­
tes personajes, la unica referenda espacial que tenemos es el Se­
pulcro de Cristo, que imitando piedra con casetones rehundidos 
puesto transversalmente ocupa un segundo piano y forma una diago­
nal dentro de la composicidn de izquierda a derecha y de fuera 
hacia adentro (D-D').
Podemos ver un intento de perspective en el Sepulcro, ob- 
servando sua lados menores. Prolongando las dos lineas de fuga (E- 
E ') de un mismo lado van a coincidir en un punto de fuga (F) fue­
ra de la composicidn en primer tdrmino. Prolongando los lados ma- 
yores (G-G') convergen a la izquierda en un punto (H). De esta mè­
nera el estudio de perspect i va del Sepulcro no es perfecto y apa- 
rece deformado inclinado hacia al espectador, de la misma manera 
que el cuerpo de Cristo construyendo asi une perspective inversa.
Quedan por analizar pequeRos elementos que sirven de refe- 
rencia espacial pero en dondo no se puede hallar de perspectiva
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como son las plantas del primer piano y una serie do érboles ntite 
Forman el Ultimo piano do la composicidn.
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E N T I E R R O  DE C R I S T O
COIflPOSICION.-
La escena se centra en torno a la Figura de Cristo cuyo se­
pulcro es fundamental en la composicion puesto que situe no solo 
para darnos espacio sino para separar esta en dos zonas fomando u- 
na diagonal, en un primer piano sola la Magdalena arrodillada, en 
un piano intermedio, Cristo y el Sepulcro, detrës la Virgen y el 
fondo los demés personajes.
La escena no esta estructurada respecte a un eje de sime­
tria ni siquiera reepecto aun eje vertical, eino mas bien en tor­
no al sepulcro que atravieea la escena de izquierda a derecha.
La composicidn en el piano esta formed^ a base de uertica- 
lew cortadas por el cuerpo de Cristo y el Sepulcro puesto en dia­
gonal. Asi tenemos Sas verticales formadas por la Magdalena y los 
psrsonajes dsl ultimo termino y las horizontales del cuerpo de Cris­
to, del Sepulcro y la diagonal de la Virgen que abreza a Cristo.
La composicidn esta perfectamente estudiada. La escena es­
ta compuesta en el espacio por una diagonal (A-A') formada por el 
Sepulcro que divide el cuadro en dos pianos en proFundidad y alté­
ra. En torno a esta diagonal en primer piano la figura de la Mag­
dalena que podemos inscribir en un tridngulo (B-B'-B'*) y en segun­
do piano esta la Virgen que forma una linea curve con su espalda 
detràs las cinco figuras de los varones y mujeres puestas en semi- 
circulo (C-C'),
En cuanto a las actitudes y miradas hay una concentracion 
de todos los personajes hacia el Sepulcro, hacia le figura de Cris­
to a excepcidn de la tercera figura empezando por la izquierda, de­
ttes de la Virgen que mira al espectador. Podemos hablar de una
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composicidn totalmente cerrada en cuanto a concentracidn de las i
mi radas.
Ids
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E N T I E R R O  DE C.IISTD
ICONCGRAFIA.-
La escena se désarroila al aire libre en un pai- 
saje en el que se uen unas plantas en primer termine y 
al F-ndo se recortan unos arboles,
El sepulcro corta diagonalment« la escena, nue- 
dando en primer piano una figura femenina arrodillada 
ante el sepulcro rue coge y acaricia el brazo derecho 
de Cristo, En segundo piano detrés del sepulcro ntra Fi­
gura Fmmenina volcada sobre el cuerpo de Cristo abrazan- 
dole, Dos Figuras masculinas de diFerentes edades suje- 
tan a Cristo por la cabeza y par los pi espara depositar- 
lo en el Sepulcro y por dltimo très Figuras un hombre y 
dos mujeres en semicirculB hacen gestes de lamentaese.
El tema que se représenta,dentro del ciclo Fune- 
rario de Cristo, es el de la Puesta en el Sepulcro, con 
un remoto origen en el Arte Bizantino en el tema de las 
Lamentaciones sobre la piedra de la " uncidn ", Este te­
ma pasa al Arte Italiano, pero por una conFusidn a par­
tir del siglo XIV, los pintorss sleneses sustituyen la 
piedra de la uncidn por la tape del sepulcro y la esce­
na se transforma dandq lugar al tema del Entierro de Cris­
to, Tema que por otra parte permite que se le siga dando 
un caracter patético a la escena de la misma manera -uo 
se habia hecho en el Arte Bizantino,
Son siete Ins personajes rue inte^ran la esce-
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na on torno a Cristo; dos figuras femoninas sobre el 
Sepulcro y las otras cinco formondo un semicirculo al­
rededor do este. El orden de los personajes sigue las 
rep resontoeionos del T eatro'de Mlsterios (l) en donde 
los personajes habituales en torno a Cristo son siete 
tambien.
La iconografia seguida se relaciona sobretodo 
con los Evangelios Rpdcrifos (2)mds que con los datos 
que dan los Evangelistas sobre este tema cue son escue-. 
tos. San Mateo dice: " LIegada la Tarde, vino un hombre 
rico de Arimatea, de nombre Dosé, discipulo de Desüs; SE 
présenté a Pilato y le pidid el cuerpo de Deidè; Pilato 
entonces prdend que le fusse entregado. El tomando el 
cuerpo, lo envolvid en una sébana limpia y lo depositd 
en su propio sepulsro del todo nuevo..." (3). En têrmi- 
nos semejantes los otros evangelistas (4) hablan de como 
Dose de Arimatea réclama el cuerpo de Desds a Pilatos y 
lo sepulta.
En los extremos del Sepuldro se encuentran los 
dos enterradores Dosé de Arimatea y Micodemo ( citado so­
lo en èl Evangelio de San Duan ), que mantienen la mis­
ma posicidn en qiie suelen aparecer en el Des c en di mien to 
Dosé de Arimatea, el més anciano con barba, sujeta a 
Cristo por la cabeza mientras que Nicodemo introduce sus 
pies en el Sepulcro (3).'
La pre^encia rie las mujeres es menoionada por 
los Evangelistas aunque de distinta manera. Segdn San 
niateo: " Estabam alll Maria Magdalena y la otra Maria
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sentadas Frente al sepulero " (6), Para San Marcos y 
San Lucas ellas ml ran on donde iban a col acar el cuer­
po ds; Cristo (7), En esta escena la Magdalena rnpresen- 
tada como una mujer jouen con melena rubia, conserva su 
puesto habitual.a los pies de Cristo besando su mano, 
mientras que la Virgen que juega un papal importante en 
la escena representada como una mujer mayor con la cabe­
za cubierta esté contrapuesta a la Magdalena abrazando 
a su Hi jo. De la Virgen no se hace ninguna mencidn espe­
cial en los Evangelios, solo los Apdcrifos se ocupan de 
ella, SB inclina serenamente para abrazar el cuerpo do 
Cristo. Las très figuras restantes son San Duan y dos 
Santas Mujeres.
Todos los personajes siguen la iconografia tra­
dicional en esta escena. Todos ellos van vestidos de ma­
nera uni forme y llevan nimbo. La Magdalena y San Duan se 
representan rubios y la Viregen con la cabeza cubierta. 
Cristo sigue el mismo modelo de toda la Capilla, deriva- 
do del Arte Bizantino ( nimbo crucifero, barba partida. 
y dos rizos en la frehte ),
En cuanto al escenario en que se désarroi1 a la 
accidn refleja perfectamente el huerto en rue fuê ente- 
rrauo Cristo y al que se refieren los Evangelistas (P) 
asi como el sepulcro " nuevo " al que aluden las escri- 
turas.
Las Figuras estan inrndviles, formanrlo un grupo 
estdtico pero con una gran concentracidn y expresidn pa- 
tdcica en sus rnstros como corresponde al sentimionto 
c'y la pintura del T rocént o.
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CMTIEÜRO f)i: CRT3T0
COTAS.-
(1).- REAU, L.; Iconographie de l'Art Chrétien. T,II 
Nouveau Testament. Paris 1957. pëg, 523.
(2).- E'/ACGELIO OE .'ilCODEMO.
(3).- nlATEH, 27, 57-51.
(4).- flARCOS, 15, 42-47. LUCAS, 23, 50-35 y DUAN, 19, 3R- 
42.
(5).- REAU, L.î Ob, cit, pég: 523;
(6).- MATEO, 27, 61.
(7).- MARCDS, 15, 42447 . LUCAS, 23, 50-55.
(o).- " Habia cerca del sitio donde Fué crucificado un
huerto, y en el huerto un sepulcro nuevo, en el que 
nadie adn babia sido depositado . DUAN, 19, 41.
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DESCr.NSn AL L I M B O
OESCRIPCICN.-
En la parte inferior del quinti cnmpartimento 
se represents el Oescenso al Limbo. Es el momento en 
que Cristo saca los justes del Limbo.
A la izquierda Cristo en pie con nimbo crucife- 
ro, barba partida y los dos mechones sobre la Frente, 
cubierto por un manto que deja ver sus llagas del costa- 
do. El manto tiene un color y esta decorado con una se­
rie de motives iguales y bordeado todo el con una cene- 
Fa, Cristo en su mano lleva la Vara con la Cruz y bande- 
rola de Resucitado, adelanta su pierna izquierda y un 
brazo para ir sacando a los justos del Limbo que se en­
cuentran a la derecha de la composicidn.
Cristo repite el mismo modelo de la Rosurreccidn 
aundue invirtiendo su posicidn, incluso el dibujo del 
manto es el mismo.
De la boca de un monstruo con aspecto de dragon 
salen varias figuras ayudadas por Cristo que las coge 
de la mano. En primer lugar salen un hombre y una mu­
jer semidesnudos que son Adan y Eva y detrés los justos.
Adan esté representado como un hombre mayor con 
melena y con barba que esté arrodillado con las manos 
cruzadas ante el pecho, Eva Va detras con una toca que 
le cubre la cabeza y las manos juntas.
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La cabeza del monstruo con la boca ablerta, con 
dlentes y grandes colmillos, nariz, un ojo y una oreja 
de la que sale otro monstruo esté rodeado de H a m a s  y de 
diablos, uno de ellos esté caldo en el suelo ante la • 
presencia de Cristo nue apoya su Cruz sobre 61.
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O E S C E N S O  AL L I M B O
PERSPECTIVA.-
La escena de desarrolla sobre un fondo neutro, Cris­
to a la izquierda de la composicidn y a la derecha el mons­
truo del que van saliendo los justos.
En esta escena no hay ninguna referencia espacial de 
arquitectura, pero como en todas las otras el artiste ha he­
cho un estudio del espacio. Ha organizado las figuras en dis­
tintos pianos de profundidad : en un primer piano Cristo (A) 
detras Adan arrodillado (S), en tercer piano Eva (C) y aun 
hay tree pianos mas en donde aparecen otros personajes que 
salen de la boca del mostruo (O-O'-E)
Un elemento que nos dé espacio en esta composicion 
es el estandarte de Cristo incliinado en diagonal que nos mar­
cs una dlreccion hacia el fondo (F-F') contrapuesto a la 
direccion que marca las fauces dbiertas del monstruo que nos 
dan dos lineas de perspective (G-G') en donde se incluyen ' 
los personajes con un punto de fuga (H) en el fondo del cua­
dro y a la derecha al lado del personaje que surge de su
boca.
La posicidn de las piernas de Cristo o de Adan ade— 
lantadas y retrasadas y la posicidn de los diablos escalo- 
nados en profundidad y altura tambien crsan espacio.
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OESCENSO AL LIMBO
195
O E S C E N S O  AL  L I M B O
COMPOSICION.-
Esta composicidn carece de un eje de simetria. Po­
demos dividir la escena en dos zonas separadas por un eje 
vertical que deja las dos terceras partes del cuadro a la 
derecha y el resto a la izquierda. En la zona izquierda Cris­
to y a la derecha la cabeza del Leviathan ( el Limbo) del que 
salen nuestros Primeros Padres.
La composicidn de las figuras en el piano esta hecha 
a base de verticales formadas por las figuras.
La composicion en el espacio marca una direccion 
hacia la izquierda hacia la figura de Cristo representado de 
mayor tamaMo que las otras figuras. Esta direcciân hacia la 
izquierda viene dada por la "V" creada por la boca del mons­
truo (A—B-C). Contrapuesta a esta hay otra formada por el 
cuerpo de Cristo (A'-8'-C').
Por otra parte hay otra diagonal en profundidad 
formada por las figuras que salen de la boca del monstruo 
que SB puede contraponer a otra diagonal formada por la Cruz 
de Cristo.
Las figuras que surgen de las fauces del monstruo 
estan iJispuestas de una manera escalonada pudiendose esta— 
blecer con ellas un zig-zag nn cl espacio hasta la cabeza 
de Cristo.
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La escena se comnone de derecha a iznuierria con una 
concentracidn total en Cristo de todos los personajes no so­
lo con sus miradas sino con sus actitudes.
El artista ha hecho una composicio'n asimetrica apar— 
tandose del esquema comun utilizado en las otras composicio- 
nes. Toda la escena esta incluida en un rectângulo geometri- 
zandose otrauez en otros dos que nos dan dos zonas en el cua­
dro contrapuestas. Los personajes del Limbo nue marcan una 
direccion hacia Cristo y este que tiende a ellos formando de 
seta manera una composicidn cerrada con dos **V” contrapues­
tas y encontradas,
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OESCENSO AL LIMBO
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DE SC EN S n AL LJff.DO
ICO Nn e R A F ! A . -
Este tema se représenta sigui endn el esquema 
tradicional. Al Fondo 2 | enas se des ta sa el paisaje, lo 
que Interesa es la Figura de Cristn y a la derecha una 
serie de Figuras sali ende de las Fauces del monstruo,
Cristo, en la zona izquierda ocupa ? as très cuar- 
tas partes del cuadro, Est5 representado de pie cnn nim­
bo cruciFero, melena, barba partida, dos mechones on la 
Frente y con tdnica ;uo deja ver las llagas de sus îles, 
manos y costado, lo que nos *hace pensar en ue corres» 
ponde cnn la representac.i (5n de Cristo 'nie baja al Lim­
bo despues de resucitado, y a que esté representado c m  
las huellas de la CruciFixién.
Para los tedlogns hay dlFicultad en saber si el 
Descenso al Limbo habia precedido o seguido a la Resu- • 
rroccién. La mayor parte do ellos doFienden que el cuer­
po de Cristo habia ruedado en el Sepulcro mientras su 
aima Fué a liberor a los justis; " Corpus Christi jacuit 
in sepulcro et rlum illud sacrum corpus in sepulcro jace- 
ret, anima Christi descendit ad Infcrnum " (l). Sin em­
bargo los artist's ;Ti te la 'iFicultgd r'e plasmar el al- 
Ma no Cristo en sus reprcsen'iciones, y s i gui endo o al- 
gunos t edi on os que- de Fi en don mie Cristo 11 a j é en cuerpo 
y qJ ma al L ' mhn dospues d n su Resur r ^ cc idn , g dpi tan la 
r o|'rns'ird. ar; i dn rh? r r i s t r, en F »rnia IcianK / n 1 ts .o i n- 
t).1.1 os le lo F ' 'nCL,
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E o : 2 Teyenila a p . v e c ' :  , ; o r  n r  i  ;:i o r  j  U9z on el [  v u n -  
gôl'o dn Ni 1:0 il one en ni s>; loe; " Y a' i.r:; Inn i.e al
nonjuro de eat.i vnz, las punrtzs i'r I’m n c e  se lilcieron 
an i 1:05, y los rcrro jos de hlerro quedarnn reducir'rs a 
jiR.-'azns y î.odgs lad difiintos nncadonaiios se v 1 e r n ri li­
bres de nus ligaduras y nosoi.ros entre ellos, Y pofujtrd 
flencro el rey de la Gloria on Fitjur.? hiinana y todos los 
antros nscurns ciel I n Giorno fueron lluminados " (?),
La escena del .Descenso al Liinbo por tenace al 
ciclo de la GlorîFicacidn de Cristo, El tdrmino grieg- 
Anastaais que significa ** subida " (o). La f u m t e  de r 
este tema no se encuentra on los Evcngolios Canonicos, 
on Ims que no se habia de que Cristo bojara a Ins Tn- 
fiernos. Esta ley ends aparece como hemos visto por pri­
mera vez en el Evangelio ApdcriFc de Mir.ndemo y Fud nro- 
nagada en Occidente oor el Spéculum de Uiccnto de Beau­
vais y 'a Loyenda Dorada de Vordgine en dondc se présen­
ta como el relate de dos resucitados Carinus y Lousius 
que habian sido liberados del Infierno por Desucrito (4).
La ‘ioonografia de Cristo dériva de la creada por 
el Arte Qizantinb, Pero en la Capilla de San Bias La Re- 
surresccidn y el Oescenso al Limbo constituyen dos moti- 
vos sucesivos mi entras ue en Bizancio el tema de la A- 
nastasis reemplazaba al de la Resurreccion, En esta eece- 
na se sigue el es uena primitivo y habituai, en el rue 
Cristo ha mcucitado ya ÿ lleva la Cruz c-n la Banderol a 
del TriunFo, Pone su nie izquierdn sobre el diablo ven- 
ciendo su resistencia, El origen de este tema puede es­
ta r on el Arte Imperial on el quo so reprnsenl.aba al em-
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porndor vencedpr con ol nnemigo hajo sus pies. Estas des- 
cripciones coinciden con cl textn de San Pablo en la E- 
pistola a los Corintios : " Hacn Falta que reine (el Cris­
to ) hasta ue haya puesto a todos sus enemigos a sus 
pies. El dltimo enemigo que seré destruido es la muerte 
pues Dios ha puesto todo hajo sus pies " (S).
flpartandoee de las ropresentaciones bizantinas 
SB ban supriniido las puertas del InFlerno, sin embargo 
Cristo esté sobre unos escalones, gueriondo simbolizar ' 
quizd al Limho como escalon intermedio entre el Infier- 
no y el Paraiso.
Cristo con su nano izquierda coge a los justos, 
destacandose la contraposicidn entre Cristo Triunfante 
pisando a Satan y al mismo tiempo Cristo Redontor sacan­
do del Limho a los Primeros Padres (6).
En la perte derecha de la escena hay una serie 
do personajes, arrodillados saliendo de las fauces del 
monstruo. Estas son las fauces del Leviathan del que ha­
bia el Libro do Bob: " De su boca salen llamas, se esca-
pan centellas de fuego " (7) San Gregorio ue en el Levia­
than tambien la Figura do Satan (O). Los més famosos in­
terprètes del Libro do Job transmiriornn esta doctrine 
a H. do Autun quien escrihid : " Leviathan, el m-’nstruo 
que nada en las aguas del mundo, es Satan, Dios he lanza- 
do su caMa on estas agues. La cuerda de ia cane es la gc- 
neracidn hunana c'e Cristo: el iiierro del anzuolo es la 
divinidad de Jesds... Atrnida nor el olor rie la carnc, L e- 
vimthcn, ruiero cooerla, pero nl -.nzuelo rlesgarra sus non-
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riibu,I G ( 9 )  .
Los ri 0 8 porGon-'.jeS -, : rnril 11 n ri-s rinl triror t f r - 
nino, roprpsent.jn n Adnn y Z\/a. Pc "vn r-q s o ^rblz nn 
■ '.1 EvnnoBl.i.o rin ri.lcndcmn, su r-sencio al larin o Arian 
es lin invnci.dn tnrd.ia rin Tns p.i.n tores b.i z ont i. nos , 3in 
er.'ibürnc n 1 .a I.cyenck; Parada n ' u - se rnenc 1 on:,i a Eua, 
Estan arroi'i 11 ados con 1ns manos juntos y Cri; t- coge 
rie lo mono c Adan. En este g e s t  o hay sindud ' una influ- 
ncin los nitos paganos de Ecjipto y Gracia, Se pucc'e 
encontrar una relnci;5n antre Cristo socando dsl Limho a 
Adan y Eur-i y Grfca arrancandc a [uridicc rie los infiar- 
n s ( l O ) ,  En e l  rito Asirio-bablldnico c l  Jics c o g c p o r  
el puPio a l  hombre que cl protege en las escenas de pra- 
sentacién (11). Por illtimo en los esc ri tos m minueos rue 
troton ri - lo saluocirin del 'nombre primitivo " El Esplri- 
tu viyiente tiende su mono derecha al hombre p r o  sacor- 
1e de la obscuridad " (12),
Detrés de Adan y Eva y en segundo têrmino anare- 
ccn otros personajes que segdn la Leyenria Oorada oueden 
ser profetas, cl Patriarca Abrahan o los rey es David y 
Salomén. En torno a estas Figuras y alrededor del mons­
truo hay toda Bina serie de diablos que se pueden explicar 
por la influencia de los Misterios.
Todos 1:3 personajes von cubiertos aunque no 
vestidos totalmente, so so p a ran del esquema Occidental, 
enlazando con el Arte Bizantino en do ri de a; < y roc en vesti- 
rios totalmente, Ejcmplns de este tipo tenemns en la Fin- 
turo del Trecento (en la Capilla rie los Castellanos en
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riorencia ) iconograf la que ha poflidn influir dl recta- 
mente en la Capilla.
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DE SC EN SU  AL Lir.ieC
MOTAS.-
(1).- REAL), L . : Iconographie dg l'Ark ChréLi.p.n. T . IJ .
H ou veau Testamont. Paris IDS7. p4g, '"'32. Esta 
inisma Moctrina expone H. de San Victor: " Cuan- 
rîn ni Cristo murid, su ilma se separd de su cuer- 
po. f’o descendid hasta el InFierno de l^s cnnde- 
nados , ni al rgatorio de les n 1 u o s- muer tes sin 
bautismo, sino solaJnente ai limbo de 1ns Padres 
rionde se encontraban las aimas de los patriarcas 
d' la Antigua Ley
(2).- EVANGELir DE NICODEmn: V,(XXl) 3.
(3).- Término qu puede parecer una contradiccidn al 
traducirse nn latin por " Descensus ad InFeros ", 
pero Cristo bajd para subir riesnues non 1ns Dustos 
al Cielo.
(4).- " Estabamcs con nuestros padres los Patriarcns 
colocados al fondo de las tiniebias, cuando de 
repente surgid una luz que ténia el brille del sni 
y un color de pdrpura real m s  ilumind. . . " LEYEN- 
DA DORADA : Resurreccidn de Nustrn Sennr, pdQi2'<’P
(5),— SAN PABLn.: Epistola a los Corinteos 15, 25-27.
(6),- Esta contraposicidn se ue tambien en el Arte Impe­
rial, en rionde los dos temas aparecen aislados, Së 
représenta unas veces al emperador pisando al ene- 
mign vencido y otras liberandc a un puehln o a u- 
na prouinoia exclava. levanta a una Figura simbi- 
lica pcstrada ante 61. El arte Cristiann ha Fundi- 
do estes dis mntiwos en une. De este tema trata
A. CRA3AR.; en su estudio sobre El Emperadnr en 
el Arte E:izantino. Paris, 1936.
(7).- 300.: 41, 10-11.
(n).- SAN CRr-GORin, moral, in 3ob, Patrol, T. L ’'XVI, 
col, 600, citado por E. PALE:
l'Art R4ligjfeux do XIII sibcle en France. Paris 
1940. [i6g, 304.
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(9).- 00 ON 00 Cl llIvY moral in Job Patrol, T. CXX
XIII, col, 489. ORUOnN D'ASTI; In Job. Patrol, T . 
CLXIV, col, 685 y HON0810 OE AUTUH: Spec. Eccles. 
Patrol, T. CLXXII, col, 937. Citados por E. f'lALE 
ob, cit, pâg. 383.
(10).- DIETERICH, A. : fiekya 1893. Citado por REAU» L . : 
ob, citj'ndo, 532.
(11).- DELAPQRTE, L .: Catalogue de Cylindres orientaux 
de la 3ibliothbque National de Pafis. 1910. pëg, 
49-50. y Civilisation Babyloribnne, i■ 5g , 186.
(12).- PUECH. : r'anicltbisme. Histoire des RAligi nos. Ed, 
Euillnt. T Tî, pdg, 97-111.
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R E S U R R E C C I D N
DESCRIPCION.-
Es la escena dol sexto compartimente, se encuen- 
tra en el muro oriental sobre la puerta a la Sacristia.
No esta dlvidido, estâ dedicado a esta sola escena.
Actualmente esta casi perdida la escena. Se de— 
sarrolla al aire libre en un recinto cerrado de paisa- 
je rocoso y ârboles, en cuÿo centre se encuentra el Se- 
pülcro del que surge Cristo y en primer piano los solda- 
dos dormi dos.
En el centro de la composicidn est6 el Sepuicro 
de piedra puesto en escorzo, el artista para simuler que 
estaba dentro de una cueva ha colocado una puerta adin- 
telada que deja ver el Sepuicro. Encima de esta puerta 
ha colocado una serie de rocas de tipo glottesco que cu- 
bren todo el espacio, rodeado de sîrboles perfectamente 
dlferenciados que nos hacen pensar en un huerto.
Del Sepuicro ablerto enmarcado por la puerta, 
surge la Figura de Oesüs Resucitado, envuelto en una nu- 
be de Gloria, con nimbo cruciFero. En su mano izquierda 
la Vara con la Cruz y banderola de Resucitado, levanta 
su mano derecha mostrando la llaga.
El modèle de Cristo es el mismo visto hasta aho- 
ra con dos mechones on la Frente y bnrta partidg. El man- 
to que deja al descubierto su llaga del costado repite 
el modelo de la Gajada al Limbo.
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En primer piano a los lados del Sepuicro yacen 
los soldados dormi dos echados unos sobre otros, todo 
el recinto esté rodeado por una valla que cierra la 
composicidn, al Fondo un paisaje con rocas y arbnles de 
tipo giottesco.
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R E S U R R E C C I D N
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla en un recinto cerrado con 
paisaje rocoso con érboles en cuyo centro se encuentra el 
Sepuicro de donde surge Cristo.
La posicidn de los personajes nos va dando distintos 
pianos de profundidad. En un primer piano las dos filas de 
soldados dormidos escalonados a su vez en dos pianos distin­
tos (A-A')y(B-B'), En un segundo piano la figura de Cristo 
(C) y en tercer piano,^as rocas del fondo.
En cuanto a un estudio de perspective la ünica re­
f e renda que tenemos es el ^epulcro de piedra enmarcado poi 
una puerta adintelada que simula la entrada a una gruta.
La puerta no esta colocada totalmente frontal sinb 
con una visiôn lateral de derecha a izquierda, dos de sus 
lados nos muestran el quicio y el tercer lado solo una a- 
rista.
Otro elemento con intento de estudio de perspective 
es el sepuicro colocadocon una inclinacidn en sentido con­
trario a la puerta, casi en escorzo marcando una direccidn 
hacla el fondo en el mismo sentido que la Cruz de Cristo. 
Prolongando las lineas de sus lados mayores (D-D') conflu- 
yen en un punto de fuga (E) al fondo de la composicidn y 
hacia la derecha peesentando un defecto y es que el sepuicro 
aunque marca una direccidn en profundidad se encuentra una
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parte de el fuera de la puerta y luego el quicio lo corta 
asi la prolongacidn de sus lineas de fuga se va fuera de la 
gruta a la dercha.
Otras lineas de fuga (F-F') vienen dadas por los la­
dos menores, el estanque de la izquierda que confluyen en 
un punto de fuga (G) en primer término hacia el espectador. 
May que tener en cuenta tambien las lineas de frente (H) co- 
rrespondientes a las horizontales,
Otros elsmentos de referenda espacial son : las 
cercas de primer término como de madera entretejlda, dis - 
puestas en forma de semicirculo con lo que el centro de la 
composicidn viens a nosotros ml entras que los lados se re^r 
traen.
Escalonandose en profundidad y altura, otros ele- 
mentos son los soldados con las piernas y brazos en escorzo, 
las espadas, las lanzas y escudos en diagonal y aün mas atrés 
toda una serie de arboles dispuestos en forma circular detràs 
de unas rocas que rodean el Sepuicro de Cristo, yuxtapuestas 
a él y cèn una perspectiva de arrlba abajo.
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R E 5 U R R E C C I 0 N
composiciON.-
La escena estd compuesta en torno a la figura de Cris­
to que coincide con el eje de simetria de la composicidn (X4-Y), 
Este eje divide la escena en dos partes casi iguales. El eje
pasa por Cristo y poriuno de los aoldadoa, quedando a iz—
qulerda y derecha tres soldados a cada lado y una serie de 
arboles repartidos casi simdtricamente.
La coraposisidn se cierra en primer tdrmino por la
valla de madera abridndose hacia el paisaje del fondo.
La escena en el piano esta formada a base de vertica­
les, Cristo en el centro las jambas de la puerta y los arbo­
les,Hay luego una serie de lineas oblicuas de los soldados, 
el estandarte de Cristo, los lados del sepuicro, hay que des- 
tacar la linea curva de la valla.
La composicidn en el espacio esta formada por varios 
pianos escalonados en profundidad y altura.
En primer piano, la valla que nos matca un semicir- 
culo (D-D') en profundidad que se continua formando casi un 
circulo complète por un trozo de valla casi en liltimo termi— - 
no, el sepuicro y unas rocas que completan el circulo, ence- 
rrando de esta manera todos los personajes de la escena den- 
tro de este circulo.
En segundo piano los soldados que crean dos diagona-
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les hacia si Fondo formando dos "V" (E-F-G) y (E'-F'-G').Tam- 
bisn podemos hablar de un zig-zag en el espacio.
frtds atras y mâs alto Cristo y el Sepuicro nue marcan 
una diagonal de izquierda a derecha. Geometrizando la escena 
la Figura de Cristo se puede inscribir en una pirdmide (A-B-C) 
Aün mas desde la cabeza de Cristo podemos trazar otra pira- 
mide (A-B'-C') en la que quedarian insertos los soldados, es 
decir todos los personajes que integran la escena.
En cuanto a las actitudes y miradas, los soldados 
dormidos nos iilevan de unos a otros estableciendo un zig-zag 
y la Figura de Cristo tambien de la misma forma mira al es­
pectador.
Tenemos una composicidn simétrica, distribuida en 
tres zonas escalonadas en profundidad y altura, cerrada en 
primer tdrmino por los soldados y arriba por los arboles del 
paisaje. Queda en el centro de la composicidn y coincidien- 
do con el eje de simetria, Cristo.
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RESURRECCIDN
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RESUiiR:ccioi:
Î C r ’K P G R A F I A . -
La Hscena ':lib actualmente est# casi perdida, se 
desarrolla al aire libre en iir paisaje rocoso con arbo­
les, en cuyo centro dentro de un recinto cercado por va- 
llas se encuentra Cristo surgi endo del Sepuicro y en pri­
mer térnino los soldados dormidos. Se représenta una de 
las Fases de la Resurreccidn : el inomento en r.ue Cristo 
sale del Sepuicro.
«
La Resurreccidn tuvo lugar sin testigos. Los E- 
vangelios sdlo cuentan como très dias despues de la Cru— 
ciflKidh se produjo la Resurreccidn y corn i las Santas f:1u- 
jeres encontraron el Sepuicro vacio (1). La primera des* 
cripcidn detallada del hecho se encuentra eb los escritos 
de Ephren el Sirio (2), segdn los, cuales Cristo salid 
del Sepuicro para subir inmedlatamente al Cielo.
Los cristianos para rechazar la acuaacidn por par­
te de los judios de que el cuerpo de Cristo habia sido 
robado por sus dlscipulos inventaron la leyenda de la puer­
ta sellada y los guardianes inspi randose en e’ tema de 
Daniel en el Foso de los leones en circunstancias simila- 
res.(3). El hecho de pue la Resurr eccidn tuviera lugar 
tres dias despues de la muerte de Cristo se explica por 
la preFigura blblica de Sends ( que pasd este ti ompo en 
el uientre de la ballena)y tambien por la creencia popu* 
lar en nue el aima y el cuerpo de un diFunto no se sépa­
ra deFinitivamente hasta los très dias.
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Sobre el tema de la Resurreccidn bay desacuerdo 
entre los Ewangolios Candnicos y ApdcriFos. Para los E- 
vangelistas la Resurreccidn es una vuelta momenÿanea de 
Jesds a la vida, mientras que los ApdcriFos conFunden 
el tema con la Ascensidri y Cristo resucita para subir in- 
mediatamente a los cielos.
El tema representado de Cristo saliendo del Se— 
pulcro, es el que aparece a partir del siglo XI en nue 
SB abandona el simbolismo y se représenta el tema como 
un hecho real, Reau pone el origen de este tema en una 
miniatura del Evangeliario de Munich que proviene d 1 
Escritorio de Relchenau (4),
La representacidn que vemos en esta escena no 
responds a ningdn texto euangdlico, sino a la tradlcidn 
popular. Se ha hablado de la inPluencia en el tema de las 
représentasiones del Teatro de la PaAIdn (5), Segdn la 
hipdtesis de Schrade se debe a una contaminacidn del te­
ma de la Resurrecccidn de los Muertos (6),
Dent ro de este mismo tema de Cristo saliendo del 
Sepuicro hay distintas variantes iconogrdFicas, la que 
se représenta aqui es la de Cristo poniendo un pie sobre 
el borde 'del Sepuicro , Este tema aparece ya en la icono- 
graFia del siglo XIII, en la que en contra de los relatos 
evamgélicos se suprime el angel que quitq la losa del 
Sepuicro y Cristo-surge sin ninguna ayuda (7).
El Sepuicro esté puesto en diagonal, on proFun- 
didad dentro de las rocas. El artista ha representado u-
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ng entrad ' adintelada ante el Sepuicro con la que alude 
al tipo histdrdico de Sopulcro cerrado par una ijran losa 
a la quo 1 os Padres de la Iglesia y Ins Too.l ogns han da­
do on caracter simbdlico : "la piedra er; la que se escri bid 
la Antigua Ley, es la Antigua Ley, recubre a Cristo como 
en el Antiguc Testamento la Intra escondia, ocultaba el 
espiritu, al rosucitar Cristo, la Ley no tiene sentido"(o)
Cristo so ropres en ta siguiendn ni mism: modeln 
que hemos vistn on tnda la Capilla (nimbo crucfFem, bar­
ba part Ida y mecnonos en la Frente ). Lo mism--' ' ' o e en el 
Descenso al Limbo lleva los atributos de resucitado: la 
Cruz >' 1 a : oflorola, almbolos de su victoria.Va cubierto 
por un man to c|ug. do ja al dascubierto sus llagas.
En primer tdrmino el artista ha representado a 
Ins soldados echados en cl suelo unos con los njos cerre­
do s , dormidos y otros tapandose los ojos dando muestras 
de cogarse con la luz y tambien de sorpresa'y temnr ante 
el suceso que es tan prcsenniando. Acerca de la presennia 
de los solr.'ados en la escena tampoco hablan los Evangelis­
tas. Solo San Mateo se reFiere a ellos : " De mindo de SI 
temhlaron los guardias y se "uedaron oomo muertos " (d ).
Las vestiduras de Ins soldados son anacrdnicas, no vis- 
ten cofio soldcidos romanes sino siguiendc la moda dn la 
ë; Inca con arniaduras.
El Bscenario del temn, un naisajr; rocoso con dr- 
bclns encaja perFectarm^nte con la d e s c ripcidn del huerto 
hocha por los Evangelistas ; " Hsbia cerca del sitio don­
de I'onde Fuë crnci Ficado un huerto, y en el huerto un ne-
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p u l c r o  n u R V o ,  e n  e l  c u a l  n a d i e  a d n  h a b i a  s i d i  d e p o s i  
t a d o . . .  "  ( l O ) .
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NOTAS.f
(1).- MATEO: 28, 1-7. MARCOS: 16, 1. LUCAS; 24, 10.
JUAN: 20,1.
(2).- REAU, ,:L. : Iconog raphie da I'Art Chrétien. T. II 
Nouveau T estament. Paris 1057. pëg, 538.
(3).- Los crîticos racionalistas exponen por una parte 
que la muerte de JesCîs no habia sido mos qua apa- 
rente, recobrando el sentido en el Sepuicro. Dan 
una segunda explicacidn basandose en un fendneno 
de autosugesti i5n col ect iva de los discipul rs al 
no poderse resiynar a la muerte do Cristo.
(4).- REAU, L . : 01), oit, pdg, . 544.
(5).- MALE, E .: L'Art Réligieux du XII sibcle en:F rance, 
pëg, 132. Rechaza esta hipdtesis pero'sin dar nin­
guna explicacidn.
(6).- SCHRADE, H.-f- Ikonographie der christlichen Kunst. 
Die AuPerstehunq Christ!. Berlin 1932.Citado por 
REAU, L: ob, cit. pdg, 544.
(7).- MALE, E.: L'Art Réligieux du XIII sibcle en France, 
pâg, 196.
(B).- Ibidem.
(9).- MATEO: 28, 4.
(10).- JUAN : 10, 41.
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ASCENSION
DESCRI PCION.-
Es la ünica escena del sdptimo compartimente 
que se encuentra en la pared este. La escena se puede 
dividir en dos zonas: arriba Cristo ascondiendo rodea­
do de àngeles y en la parte inferior la Virgen y los a- 
pdstoles presenciando su Ascension.
La Virgen sirue de eje de simetria y a derecha 
e izquierda es tan dispuestos los Apdstoles simëlricamen- 
te en pare jas. Al lado de la Virgen hay des Santas (tluje- 
ree con tocas cubriendoles la cabeza, este hecho no a- 
parece en ninguna fuente, qizé sea una derivacidn del 
tema iconografico en eue aparecian los dos dngeles aten- 
diendo a la Virgen.
La Virgen es una mujer mayor con las manès jun* 
tas, tdnica y manto cubriéndola la cabeza, Jumto con los 
Apdstoles eleva la cabeza mirando hacia lo alto. El man­
to Bstâ decorado, los nimbos de la Virgen y de los Apds— 
tôles tienen el mismo tipo de decoracidn, las Santas Mu- 
Jeres tienen un nimbo distinto.
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PERSPECTIVA.-
La escena que se desarrolla al aire libre se puede 
dividir en dos zonas; arriba Cristo ascendiendo rodeado de 
angelee y en la parte inferior la Virgen y los Apostoles pre­
senciando la Ascension, todos elles distribuidos simétrica­
nante en torno a un eje (X-Y)que divide la composicidn en 
dos partes iguales.
En esta escena con un fonde neutre no hay ninguna ; 
arquitectura que nos sirva de apoyo para el estudio de la 
perspectiva pero si se ve un intento de alla en el escalona- 
raiento de los personajes con cuyas cabezas podemos trazar 
lineas de fuga en profundidad y en altura.
Hay dos grandes pianos yno en la zoma superior y otro 
en la inferior, en esta hay un primer piano formado por los 
dos apostoles arrodillados, San Pedro y San Juan (A-A') un 
segundo piano (B-B') con los otros dos apostoles detràs,un 
tercer piano La Virgen (c), un cuarto piano dos apostoles y 
una Santa Mujer a cada lado (D-D') y en ûltimo piano dos a- 
postoles a cada lado (E-E'). En la zona superior escalonado 
en altura y profundidad estaria el ültimo piano formado pot 
Cristo (r) rodeado por los angeles, tres a cada lado escalo­
nados a su vez en tres pianos distintos en profundidad y en 
altura (G-G') (H-H') (l-I ') .
Los cuatro personajes primeros forman dos lineas de 
fuga (L-L') que confluyen on un punto de fuga (m ) hacia el 
esDBctador.
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Los sels personajes del Fondo forman otras dos lineas de fu­
ga (N-N') que confluyen en un punto detras de la cabeza de 
la Virgen (o) y los ültimos cuatro personajes (P-P') tambien 
confluyen en otro punto encima y detràs de la Virgen (q ) . Es­
te mismo sucede con los angeles que rodean a Cristo, escalo­
nados van dando distintos puntos de Fuga en altura y en pro­
fundidad (R-R') (S-S') (T-T ') .
Quedan elementos sueltos que nos dan espacio como es 
la posicion de los personajes y de sus mlembros en escorzo, 
tambien hay que observât algunos fallos como es que la pro­
fundidad no esta marcada por el espacio entre unos y otros 
personajes que materialmente no existe sino por su altura, 
unos personajes sobresalen de los otros en altura.
Toda la escena esta comsbruida con un punto de vista 
bajo dandonos una vision de abajo a arriba.
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A S C E N S I O N
CDB1PGSICI0N.-
La composicidn esté dominada por una gran simetria,tan- 
to en la zona superior donde Cristo es bl eje como en la infe­
rior en donde la Virgen esta tambien en el centro dando un eje 
de simetria (X-Y).
La escena esta distribuida en doS zonas, la superior 
en donde esta Cristo rodeado de angeles y la inferior con la 
Virgen y los apôstoles. En terminos générales podemos decir;q 
que la composicidn esta escalonada en dos pianos en altura y 
en profundidad.
La composicidn en el piano esta formada a base de ver­
ticales dadas por Cristo con la Cruz de Resucitado.,los ange­
les y todas las demâs figuras.
En cuanto a la composicion en el espacèo, arriba la fi­
gura de Cristo esté envuelta por una mandorla de angeles for­
mando una composicidn en ovalo. Wientras que en la zona infe­
rior se forma una composicidn en semicircùlos concdntricos, en 
guirnaldas con los personajes que se corresponde con el dvalo 
de arriba.
Las figuras de la zona inferior se^pueden agrupar tam­
bien en el espacio formando dos t r iéngulos (A-B-C ) y (A'-B'-C'') 
o piramides que dejarian libre la figura de la Virgen. En tor­
no a ella quedaria un tetraedro (a ''-B ''-C'')con el vértire g 
los pies de la Virjen an |; 1 ândos c o er T ectamento al osronn.-i rue
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dejan las otras dos piramldes.
Analizando la posicidn enel espacio de los persona­
jes de la zona inferior podemos formar tres semicirculos con- 
centricos que prolongandose nos darian una elipse, quedando 
la Virgen en el centro y dando de esta manera una composicidn 
en guirnalda que se complementa eh cierta manera con el d'^a- 
lo formado en la zoma superior nor los angeles nue estan en 
torno a Cristo,
En cuanto a las actitudes y miradas hay una Hirec- 
cion muy clora de abajo o arriba, con una concentracidn de 
todos los rersnpajes hacia la zona superior en donde esta 
Cristo. Pero esta concentraciôn no se produce solo en la par­
te inferior sino que los angeles pue rodean a Cristo tam­
bien dirigea sus miradas hacia arriba, hacia El. Cristo ben- 
diciendo mira ligeramente hacia abajo.
De esta manera podemos hablar de una composicidn to­
talmente simetrica que aunque esta separada en dos zonas, 
estas se ligan perfectamente por la posicidn y por las acti­
tudes de los personajes formando una composicidn perfecta­
mente cerrada en donde todo nos lleva a la figura principal 
que es Cristo,
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ASCTNSIPN
i c n r n c R A F i A . -
E1 tema se desarrolla en un escenario al aire 
libre, Sepuede dividir en dos zonas sunrrpuestas: arri­
ba Cristo, ascend!endo rodeado de angeles y en la parte 
inferior la Virgen y los Apdstoles presenciand i el he­
cho .
En esta escena se sigue la iconografla tradicic- 
nal, aunoue no evangélica. El relato més complete In r!d 
San Lucas cuando dice: " Y los sacf fuera hasta llcgar 
junte a Betania y alzando sus manos los hendijo: y acoh- 
tecid que mientras bendecia, se desprendid deellns y era 
llewado en alto al c i e l o . " (l). Con palabras samejan­
tes narra este mismo hcho San lïîarcos (2). San 3uan no ha- 
ce mas oue una alusidn a la exaltacidn ce.leste dn 3osüs (3) 
Los Evangelios Apdcrifos narran este hecho en las Actes 
de Pilatos o Evangelio de f'icodemo.
Un texto esencial son los Hechos de los Apdsto- 
1 es (4), que aRaden dos detalles que han aprovechado los 
artistes : la nube que oculta a Cristo a los njos do sus 
discipulos y dos angeles nus los anuncian su venida al 
final ds los linropos.
Eristo en la zrna superior estf rep r es en t-t r'o r^ e 
pie slondo visilile ou ouerpc n n t n r o . Sigue ’o f d rmul o 
T'as exlnndiMO., -p.tn ha dado lugar a confusidî nn' re l:i 
Rosurreccidn y Ascension» Se le ropmaenta rxm 1 o r;a-
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rad e res gum hemos visto en toda la Ga|illla de nimbo 
cruclfero, barba parti da y mechones en la frente. Lle­
va tambien los atributns de Resucitado: la Cruz y la 
Banderole, que son los mismos rue hemos visto eh la Re— 
surreccidn, pero Cristo en este caso aunque deja ver ’ 
las llagas de sus pies y manos no esta representado co— 
mo Varon de Dolores. La icomgrafia seguida tiene toda- 
vi.3 reminiscencias del Arte Gizantino, que subraya la di- 
vinidad de Cristo, nvolviendole como ocurre en este ca­
so con una mandorla luminoaa rodeada de angeles. Se re­
présenta el tema de la Ascensidn propiamente dicha como 
sostiene el Papa Gregorio I que dice que Cristo subid :
" sua virtute fertur '• (5).
Debajo de Cristo queda el grupo terrestre compues- 
to por la Virgen, las Santas IHujeres y los Apôstoles eue 
siguen con su mirada la Ascensiôn. La Virgen esté repre- 
sentada corn mujer mayor con la cabeza cubierta, indumen- 
taria y colores que responden a las caracterfsticas de 
este ciclo de la Glorificaciôn de Cristo. Esté situada 
en el centro de la composiciôn con las manos juntas^mi- 
rando hacia el cielo. Responde al t i p i més comun de re- 
presentaciones en las eue la Virgen aparece como orante, 
personificando a la Iglesia ue Cristo al subir d<ja en 
la T i erra.
La Virgen no es mencionada en ninguna de las fu- 
entes que hemoe visto. Su presencia responde al progre- 
so del culto a la Virgen que busca su presencia en todos 
los momentoK, importantes de la vida de Cristo.
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A derecha e izquierda de la Virgen aparecen dos 
Figuras Femeninas que son la representacidn de dos San­
tas lïlujeresc: de las que tampoco se habla en los textos, 
Por ültimo a ambos lados de la Virgen y repartidos sime- 
tricamente en torno a ella se encuentran los Apôstoles,
El artista ha representado doce Apôstoles seis a cada la­
do cometiendo el mismo error iconografico que aparece en 
el Retable del A rzobispo D. Sanoho de Rojas, pues segôn 
los Hechos de 1 os Apôstoles (6) son once los Apôstoles 
que rodean a Maria ya que Dudas no habia sido sustitui- 
do aôn por Rlatias.
La actitud de todos ellos es de asombro, algunos 
se tapan la cara cegados por el resplandor, pero todos 
ellos dirigen su mirada al cielo. El artista ha diFere- 
renciado a cada uno de ellos y podemos drstinguir sus 
caracterfsticas Fisonômicas destacando en primer tôrmi- 
no San Juan y San Pedro.
La iconograFia seguida es la que représenta la 
Ascensiôn de Cristo por su propio poder en presencia de 
sus discipulos. En lo que se reFiere a la presencia de 
las mujeres solo ha podldo guiarse de los Hechos de los 
Apôstoles que son los ônicos que aluden escuetamente a 
allas: " todos estos porseveraban unénime^s en oraciôn 
con algunas mujeres con Maria, la Madré de Jesüs y  con 
los hermanos de este " (7).
228
ASCi lMSinfJ
t : n T A 5 . -
( 1 ) . -  LUCAS:  n n - S 3 .
(2) niARCCS: 16, 19-20.
( 3 ) JUAN: 20, 17.
(4).- HECHHS 9E LOS APnSTni_ES: 1, 9-12.
( 5 ) , - REAU , L . ; I conocj raphi e Ue I'Art Chrélinn. T . 11 
Nouveau T asham(;nt. Paris 19^7. pàg; 595,
(6).- HEClinS nc LOS APPSTOLES; 1, 13: " Cuando hubi^ron 
llegado subieron al piso alto, en donde prrmanr cl­
an Pedro y Juan, Santiago y Andres, Felipe y Tomés, 
Oar toi orné y Mateo, Santiago de AlFeo y Simod el ZE- 
lotes y Judas rie Santiago ",
(?),- HECHOS or LOS APOSTOLES: 1, 14.
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D I O S  P A D R E  Y C R I S T O
DESCRIPCION.-
E1 octavo compartimento se encuentra en la pa­
red sur, encima del drgano. Esté dividido en dos zonas 
y SB representan dos escenas distlntas: arriba Oios Pa­
dre y Cristo y abajo el Juicio Final.
La escena superior représenta a Dios Padre y 
Cristo sentados en el centro en un trôna con dosel y ro- 
deados de ângeles que tdcan instrumentos musicales. De- 
bajo y en la zona que la sépara de la zona inferior hay 
una inscripcidn con cacteres gdticosAscendit ad celos: 
sede: ad dexteram: dei : patrie: OIÏIS." Estas palabras 
nos indican que el artista ha representado une de 1 os 
articules del Credo.
En un trono y sobre cojines, Dios Padre y Cris- 
to estan sentados, Cristo a la derecha de Oios Padre 
hace el geste de bendecir y lleva un libro en la mano 
en el que se ve la estrella de Judâ de la mismo manera 
que em la Anunciacidn.
El trono tieno un dosel con labor de taracaa co- 
ronado por arcos conopiales que cobijan una traceria 
gdtica. El nimho de Oios Padre y Cristo son iguales. A 
derecha e izquierda, très ângeles a cada lado, tocando 
les dos primeroiî instrumentos musicales, Formandn cnmo 
una mandorla. Los ângeles som de tipo italiano, con 
alas de âguila, ninbo y diadema con pedreria. El nimbo 
es igual en todos.
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PERSPECTIVA.-
La Bscena se reduce a los personajes esenciales ; Dios 
Padre y Cristo, sentados en trono con tres angeles a cada la­
do Formando una e s c n n a  u e r F e c t a m o r  t  r  .: ' mdt  ri c a  en t o r n  n nn 
e j e  ( X - Y ) .
t l  ■.r . - f i o  l uo  p o d r i r .  " un elemento con estudio de pers­
pective carace por completo de ella, lo que se refiere al res- 
paldo esta hecho con una vision totalmente frontal. En el asion­
to vemos un intento de perspective pero el artiste lo que ha 
hecho es una perspective abatida e inversa y no queda horizon­
tal sino inclinado hacia adelante confundido con el respaldo 
como visto de arriba a abajo, lo mismo que ocurre con los co­
jines sobre los que se sientan Dios Padre y Cristo, no estan 
sentados perfectamente sino casi de pie y sin ningûn espacio 
entre ellos y el respaldo.
En la poslcidn de los personajes vemos una preocupacidn 
especial, establed endose distintos pianos en profundidad y en 
altura.
Un primer piano esté Formado por los angeles (A-A') 
quo tocan instrumentos m u s i c a l e s  uno a cada lado del eje cen­
tral. En segundo p i a n o  D i n s  Pad. re  y C r i s t o  (n-B'). Un t e r c n r  
piano F or m ad o  p o r  ' i s  n t r o s  d os  di o : I os c o n  i n s t r u m e n t o s  ( C - C ' )  
y un c u a r ' -  ) y ’.jI  7 r :  p i a n o  o. in  dos o n y o l e s  r u e  s e  a p o y a n  en e l
r e s p a l d o  ( O - D  ' ) .
Podemos v e r  ' êr c i e r t a  r i a n e r a  oomo un a r c a i s m o  t o d a v i a
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restos de perspectiva jerdrquica en el tamaHa de Dios Padre 
y Cristo en relacion con el de los angeles rue les rrdean.
La posicidn de los pies de los dos angeles del primer
tdrmino y los de Dios Padre y Cristo nos dan dos lineas de Fu- 
ga ([-[') que conFluyen en un punto (F) entre Dios Padre y Cris- 
to.
Por ultimo, elementos de busqueda espacial son la posi­
cidn de los cuerpos y miembros creando espacio con sue escorzos
como en Cristo que con su brazo derecho nos lleva hacia adentro 
en contraposicidn al escorzo del brazo de Dios Padre que se a- 
delanta hacia el espectador. Tambien hay preocupacidn espa­
cial en la posicidn de los instrumentes musicales de los ange­
les, asi como en la colocacidri del libro de Dios Padre.
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D I O S  P A D R E  Y C R I S T O .
COmPOSICION.-
La escena se desarrolla simétricamente en torno a un 
■eje central (X-Y) quedando Cristo y tres angeles a la izquier- 
da y a la derecha Dios Padre y btros tres angeles.
La composicidn en el piano esté dominada por vertica­
les, tanto las del respaldo del trono terminando en pinéculos 
como las que const!tuyen las figuras de Dios Padre y Cristo y 
los angeles.
En el espacio las Figuras de Dios Padre y Cristo se 
pueden insccifair en una gran piramide (A-B-C) de base rectangu­
lar.
Los''Qe^eles ForAan dos semicirculos encontrados que continua- 
dos nos darian un ovalo en el espacio que ci erra la composicidn.
En cuanto a las actitudes y miradas vemos una concen- 
tracidn de las miradas de los angeles hacia las dos figuras 
centrales mientras que estas se miran una a otra. Tambien po- 
demos heblar de una composicidn en aspa a partir del angel del 
primer termine pasando por Dios Padre y Cristo hasta los dos 
ângeles del ultimo termine.
De esta manera tenemos un tipo de composicidn perfec- 
tamente simétrica y cerrada sin ninguna conexidn con el exte­
rior.
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:cnr’^nnAFi.n,
La Qscena représentai a Dios Padre y Cristo en- 
tronizados rodeados de ângeles pu tocan instrumentos mu­
sicales. Es la representacirfn de un Artlculo del Credo 
como se lee en la zona inferior de la escena: " Sedcm ,ifl 
Dexteram Patris " por el que se représenta a Cristo des- 
puoG de ascender al Cielo, sentado a lo. derecha de Oios 
Padre.
Dios no se ha aparecido a los ho.-bros en Forma 
humana, por lo tanto no tenemos ninguna imagen real. Se 
reveld [ior primera vez ante Mo is 6s detrâs de una cortina 
de H a m a s  en la zarza ardiendo; " til no podrâs ver mi ca- 
r a ; pues el hombre n~ puede uerme y vivlr, dijo Dios a foi 
sés (l). rés adclante se 1 eo ; " td meverâs pbr detrâs 
pero mi cara no puede ser vista '* (2).
La Ley de niossés prohibe toda representaci 6n de 
Dios: " td no hards ninguna imagen tallada " segdn orde- 
na et segundo mandami ento del Dacdlogo (3). En cl Oeute- 
rrinomi .1 se lee: " Pal di to dea el hombre n e  ha ce una i- 
magen tallada o fundida, objeto de abomioafciôn r.iraoel 
C t. erno " (4).
los pririoros Doc tores de la Iglesin, temiendo 
1 irlolatria, or n f  i rniuror-, estas p rot; i bi c i ones d o 1 Anti- 
gun T os t amen to (b). Pero estas n rot i i.'i c i -r es sc o T v i d a n 
y el Arl.e do la [du! Pedin mul tinl i ca las ron ros no taci
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n 95 fiijiirndas de Dios '^adra refiresenta: o unas voces co­
mo Anciano do los Dios y otras cnn los atributos de pa­
pa o omperador celestial, (F)
En este c;i3o ni artista se aleja de la r opresen- 
taciôn tra ic iooal de Dis s Padre An ciano de los li­
as (7) segdn la ' i si "n dol roEeta Daniel. Se le re^ re-  
G-jf-, tu con loG r, ri rac t eras = flsic's do Eri sto, c m  mol en a , 
b- rba parti 'a, y nimlm crucf Fer -,  E on su nnno derecba 
b e n d i c o  a Cris t o  m \ m  I. ras oun en la i z ir erda s n s t i e r e  
cl I '’bro del '“ >/ -,n j a’ ' n .
A la de rein do ':*<s Eadrc s o r epresenta ?. Cn'sb.a 
segdn ol os'iuema Dtz/nt ino como un tipo hfbrido d ? lias 
T nd: poderoso, en Monde se E oi a'en y ccnFunden el Cadra y 
el ilijo. ( Crcador y 3.,lvador ). oormalmente en 1 as osce- 
nas ds Cristo postariores a su sulfida a 1ns CieloS, su? 
r ai, ras en tac i ones cjucrdan le apari enci o nue inantuvo en la 
tierra, an este cr.sn Cristo siguo la iconogrnfia !;izan- 
tina consarvancîo los trazos de barba parti da,ncl ena y 
niiibc. crdcIForo ue hemos vmstn tambien en Dios Padre 
pero aunque se ha represontado su apariencia humana se 
ha omitido toda huelln aparonte rie Design. Cristo cnn 
las ma nos juntas e inclinando la calioza recihe la bendi- 
cidri de Dios Cadre.
t "S ''(-If, ' R r 3 o n a j e s os tan s eh I. ados en un trono
conidn riecorado con mùrmolos do cnlores y traceria g o  — 
tica y rridondis p ' r corn-, ungdlicos. Sers angaries d | o -  
trüjurdos simdt ri cam on te très a coda lad-o d e i trono to- 
can inst rumentn? musicales. Se les représenta siyuiendo
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al ti.o iconog râ F i en bi zün I, Iit. cnno h lins a d o l n s c e n l e s  
UR stidos on ti'jnicn hnsta los pi e s , alas de pâjaro,
niolenu rubia r o coglda por uno dindoma y nimbo dora d o
non la misma d nora ifn p u r L e - d a  p u r  tinnen 1ns nimbes 
de Dios Padr<- y Cristo.
La i n n nngr iFia t eguif'o n r  ni artiste es la do 
C r i s t o  sentado a la der e c h a  de Dios P a d m  coioo estâ des- 
critr en el salio" f'Dixit Dominus Domi n o  meo : sede a dex- 
tris meis " , tomando como modeln la imagen fijada en
cl Arte F l z a n t i n o  sn el nue s e F und o n  la imegnn Dp ni os 
E)adre y de C r i s t o  en una sola , De esta nnnera los dos 
p e r s o n a jes son iguales, Dios P a d r e  esta r e p r e s e n t a d o  c^n 
los atri bu tos del H i j o ,1 a d n i c a d i F nrencia que p o demos 
encon t r a r  en ellos son sus a c t i t u d e s :(Dios P a d r e  b e n d i -  
c i e n d o  y C r i s t o  con las manns juntas) y 1 r p o s i c i d n  de
C r i s t o  a la dercha del Padre,
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PDTAS.-
(1).- Exriün j 3, 2P.
( 2 ) EXODH: 33, 23.
(3).- EXODP: 20, 4.
( 4 ) . -  DCUTERnMnr, l IG:  4 ,  1 3 ;  2 7 ,  1 4 .
(3),- San Juan Damascenn rlice qUR es legltino represe- 
sentar a Dios l-Si j puosto que se ha encarnado, pe­
rn hay que ahst^  enerse de renrosentar a Dios Padre 
pues ninrjdri mortul ha pndido verles " Dei nui est 
incorporeus, invisihilis, imago nulla Fieri potest" 
REAU, L.î Iconographie de l'Art Chrétien. T. II. 
Ancien Testament, pég, 6.
(O).- DIDRDN, A,N.: Christian Iconography. Vol. I. New 
York 1963. âgs; 166-221. Trata sobre 1ns dis tin­
tas representaciones y atributns de Dios Cadre.
(7),- " Continué mi randn insta ni mnmentn en '-ue el An- 
ciann de lr>s Dias se s en té ensu trono. Sus vesti- 
duras eran blancas como la nieve y 1ns cabellos 
de su cabeza eran como de lana pure " DANIEL, 7, 9.
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3 U 1 C I D  F I N A L
DESCRIPCION.-
PertenecB a la escena inferior del octavn com­
partimente . Représenta el momonto en el que Cristo vie- 
ne a juzgar a los vivos y a los muertos.
La escena se centra en torno a Cristo que esté 
en el centro sentado en una nube en forma de mandorla 
luininosa, con los brazos abiertos mostrando sus llagas, 
el costado tambien queda al descubi erto por el manto.
Se muestra como vardn de dolores, el modelo do Cristo 
es el mismo que S. Lucas, el nimbo aunnue casi perdido 
repite el mismo modelo de los angeles de la oscena su­
perior.
En la parte de arriba estan representados dos 
angeles, uno a cada lado de Cristo mostrando los Simbo- 
los de la Pasidn. Estan representados de medio cuerpo 
con manto, tdnica y alas de pâjaro, como Cristo estan 
envueltos en nubes y tienen el mismo tipo de nimbo. Las 
figuras de estos angeles son del mismo tipo italiano 
que los de la escena superior con la misma diadema su- 
jetando el pelo.
El angel de la derecha lleva una lanza en su ma­
no derecha y los tres clavos en la izquierda. El angel 
de la izquierda lleva la vara con la esponja en su dere­
cha y la Cruz en su mono izquierda.
En la parte inferior hay dos grupcs diforencia-
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dos: a la izquierda un grupo de monjes y una mujer con 
toca, puesta de espaldas que cierra la composicidn, to­
dos con las manns juntas, es el grupo de los santos. El 
grupo de la derecha es semejante hay tambien una figu­
ra femenina echada que cierra, detrés dos monjes y o- 
tros personajes y un diablo que los agarra, representan 
el grupo de los condenados.
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PERSPECTIVA.-
La escena se centra en torno a Cristo presentado como 
varon de Dolores sobre una mandorla res plandeciente y en Fon­
da totalmente neutro, distribuida simétricamente en torno a un 
sje (X-Y).
Sin ninguna referencia espacial arouitectônica o de 
paisaje, el lînico elemento nue' nos marca el espacio son los 
personajes con su posicidn o sus actitudes,
Lo mismo que en la escena anterior vemos la utilize'— 
cidn tambien de la perspectiva jerérquica (la Figura de Cristo 
es de mayor tamaPio que las otras).
Elementos que ayudan a la consecucidn del espacio son 
por ejemplo el hecho de que el artista coloque dos figuras u-
na a cada lado en primer piano en el ângulo de la composicidn
replegadas sobre si mismas en esoorzo, marcando una direccidn 
hacia el fondo (A—A'). A continuacidn de e s t a s personajes se 
van escalonando en profundidad y en altura los demas pero sin 
un estudio de perspectiva perfecto ya que carecen de espacio 
entre ellos, simplemente se van escalonando. De esta manera 
tendremos un segundo, tercero y cuarto piano formados por las 
figuras de la zona inferior (8-8'). En un cuinto nlano estaria 
Cristo (c) y en sexto piano los dos ângeles (O-D') que llevan 
los instrumentos de la Pas ion.
Las figuras del primer termina con sus cabezas forman
unas lineas de fuga (E-E') que confluyen en un punto (F) en
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el eje de la composicidn y en la zona superior coincidiendo 
con el pecho de Cristo dandonos una perspectiva central y de 
abajo a arriba teniendo la linea del horizonte alta (h )*
Intentas de buscar espacios los vemos en la posicidn 
de la Cruz que lleva uno de los angeles y en la lanza del otro 
llgeramente en diagonal, Cristo sentado sobre una nube con las 
rodillas en'escorzo y los brazos tambien adelantados Formando 
una "U" nos marcan la profundidad.
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COmPOSICION.-
La escena se centra eh torno a la figura de Cristo que 
coincide pecfectamente con el eje de simetria (X-Y). A izquier­
da y derecha de el se reparten simétricamente los personajes 
de la zona inferior, a la izquierda hay un grupo de monjes y 
una mujer con toca puesta de espaldas que cierra la composicidn 
El grupo de la derecha es semejante, hay una figura femenina 
echada que cierra, detrés dos monjes, otros personajes y un ' 
diablo que les esté agarrando, representan el grupo de los con­
denados, En la zona superior dos ângeles con instrumentos de 
la Pasion uno a cada lado de Cristo.
En el piano hay un pnedominio de verticales, la de Cris­
to, los personajes de abajo y los angeles.
En el espacio la composicidn de las figuras es simdtri-
ca en torno a Cristo cuya figura se puede instribir en una pi­
ramide (A-B-C) inecrita a su vez en un dvalo formado por la i: 
mandorla resplandeciente que rodea su figura.
Tanto el grupo de los elegidos como el de los condena­
dos se pueden incluir en una pirëmide (E-E-G) y (E'-F'-G ) pe­
ro marcando semici rculos concent ricos es decir una composicidn 
casi en guirnalda que combina con la mandorla de Cristo e in- 
cluso mâs, casi puede-formar un dvalo perfecto con los ângeles
de la zona superior en torno a Cristo.
En cuanto a las actitudes y miradas, en la zona su-
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perior, los angeles dirigen la mirada a Cristo y este mira el 
frente. En la zoma inferior hay una contraposicidn entre los 
dos grupos, el de la izquierda de los elegidos, todos con las 
manos Juntas y demostrando una gran serenidad dirigen sus mira­
das a la zona superior hacia Cristo. Por el contrario el grupo 
de la derecha esta totalmente inquieto desequilibrado en sus 
actitudes y miradas que buyen claramente de Cristo.
La escena se desarrolla en un cuadrado casi perfecto 
en torno a on eje de simetria. Podemos hablar de dos zonas su­
perior e inferior pero las dos perfectamente ligadas con la fi­
gura de Cristo y las actitudes de sus figuras.
Es pues una composicidn totalmente cerrada con un cir- 
culo exterior y el ovalo casi concéntrico de Cristo. En terroi- 
nos générales el cuadrado le podemos dividir en una zoma cen­
tral en donde esta inscrita la figura de Cristo, dos grandes 
triangulos en la zona inferior en los angulos y otros dos mas 
pequeMos arriba ocupados por los ângeles, quedando un rombo en 
donde se inscribe la figura de Cristo.
En resumen es una composicidn cerfectamente simétrica 
cerrada y armdnica.
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TCONOGRAFIA.-
La escena représenta la aparicidn de Cristo el 
dia del Juicio Final, a su derecha el grupo que repré­
senta a los elegidos y a su izquierda a los condenados 
y en la parte superior dos angeles côn los instrumentos 
de la Pasiôn.
La Iconografia seguida para Cristo se anarta del 
Apocalipsis que daba la imagen de Cristo Justiciern que 
se mantiene hasta el siglo XIV, La imagen tomada aquf es 
la del Euangelio, Cristo aparece como Redentor (l), cen­
trado, sentado sobre las nubes, dentro de una mandorla 
luminosa, con los brazoS extendidos monstranrio sus lla­
gas de las manos, y el pecho descubi erto uiendosele la 
llaga del costado, es la representacidn de Cristo Varan 
de Dolores,
Los angeles de la parte superior llevan los Ins­
trumentos de la Pasidn. El de la izquierda lleva la Cruz 
y la Vara de los Impropefios, el de la derecha los Tres 
Clavos y la Lanza, Esta innova'cidn se toma del arte he- 
raldico (2) no son otra cosa que las Armas rie Cristo, 
tema que se hace muy popular en el siglo XV.(3)
Las dos ccbezas representando el Sol y la Luna 
querian como escondidos detrés de los angeles, acausa del 
destello de la luz de Cristo. Segdn los textos son eclip-
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sadas por la luz que despidon los Instrumentos de la 
Pasidn de Cristo (4).
Los personajes de la zona inferior, distribuidos 
en dos grupos los santos elegidos a la izquierda ( a la 
derecha de Cristo ) , todos con las manos juntas on ac-
titud oranto mi rando hacia Cristo que 1-oga. En la zona 
opuesta los condenados , los del primer têrmino una mu­
jer y un f m i l  e agarrados viol entam"nte por ur demonio 
dentro ya de la sâtira del siglo XV y detrés todo un 
grupo de gentes agitadas, con las miradas perdidas en 
contraposiciôn a la serenidad que prese nta el grupo 
de los elegidos.
Segdn Reau el orîgen de este tema esté en el si­
glo VI o VII en la miniatura bizantina del manuscrite 
de Cosmas Indicopleusths (8. Vat.) (5).
Las fuentes iconogréficas sobre este tema que 
podemos ver en los Evangelios nos hablan deccono despues 
de una serie de signos, se veré al Hijo del hombre, apa- 
recer sobre las nubes: " Entonces apareceré el estandar- 
te del Hijo del hombre en el cielo, y se lamentaran todas 
las tribus de la tierra, y veran al Hijo del hombre ve­
nir sobre las nubes del cielo con poder y majestad gran­
de” (6). Cristo El mismo anuncia ya ante el Sanedrin que 
El mismo vendré un dia en estas condiciones ” Un dia ve- 
reis al Hijo del Hombre sêntai'o a la derecha del poder 
de Dios y viniendo sobre las nubes del cielo” (7). De i- 
gual manera se anuncia su venida en los Hechos de los A-
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péatoles despues de la Ascension : cuando los angeles 
SB mostraron a los Apéstoles: " Este Jésus, que acaba 
de elevarse delante vuestro, hacia el cielo, volveré 
de la misma manera, que le habeis visto subir al cie­
lo (7).
La iconografia de esta escena resnonde al arti­
cule del Credo en dondd se dice ” desde allf ha de venir 
a juzgar a los vivos y a los muertos ", Cristo esté re­
presentado como Varon de Dolores: " El muestra sus cica­
trices, dijo uno de ellos, para testimoniar la verdad 
del Evangelio, y para probar que verdaderamente ha sido 
cruciFicado por nosotcos " (8),Cristo con un gesto apo- 
calfptico acoge con su mano dercha a los elegidos, mien­
tras que con la izquierda rechaza a los reprobos.(9),
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NOTAS.-
(1).- mATEO, 24, 36-41.y 25, 31-46.
(2).- REAU, L.- Iconographie de l'Art Chrétien. T.II 
Nouveau Testament. Paris 1957, pég, 740.
(3),- MALE, E.: L'Art Réligieux du XIII siècle en Fran­
ce . Paris 1948. pég, 374. Atribuye la metaFora
siguiente a San Juan Criséstomo : " Al lado del
Hi J o  del Hombre aparecen unos angeles, unos lle- 
' vnndo la crux y la corona de espinas y otros la 
lanza y los clavos... Lo mismo que en el dia de 
la entrada solemne de un emperador se lleva de - 
lante de el su estandarte, su cetro y su corona. 
De igual manera en el dia glorioso'eh que se mos- 
traré el Hijo de Dios al mundo cor segunda vez, 
los angeles llevaran triuriFalmente la cruz, la 
lanza y la corona de espinas." Esta metaFora ha 
sido tomada por H. de Auturi en su Elucidarium, 
cap, XII. Por Vicente de Beauvais en el Spec, 
Hist. Epil. CXII y tambien por la Leyenda Dorada 
cap. I
(4).- ffiALE, E,; Ob, cit pég. 374,
(5).- REAU, L . : Ob, cit, pég, 737.
(6).- MATEO, 24, 30-31.
(7).- MATEO, 26, 64y MARCOS, 14, 62.
(8).- VICENTE DE BEAUVAIS, Spec. Hist. Epil, CXII.
(9).- MATEO 25, 33-41.
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P E N T E C O S T E S
DESCRI PCI ON.-
Este solo tema ocupa torlo el noveno compartimen­
to que se encuentra en la parte central de la pared sur, 
encima de la puerta de entrada a la Capilla.
La escena se desarrolla en un interior en la 
parte baja con artesonado y ventana abocinada los Apds— 
tôles estan reunidos con la V/irgen, sobre la que descien- 
den unos rayos que proceden de la Paloma del Espiritu 
Santo que se encuentra en la parte de arriba y que es 
mandada por Dios Padre que esté en la parte superior a- 
somado sobre la arquitectura coronada con una barandilla, 
lleva un libro en su mano izquierda.
A la derecha se represents otra estancia cerra— 
da con dos ventanas por las que asoman dos personajes y 
en el exterior una serie de Figuras intentando oir a tra­
ves de la puerta.
El artista nos dé una visién Frontal del inte­
rior del Cenéculo, ha hecho un encuadre escenogréfico.
Los Apdstoles estan dispuestos en grupos de tres 
todos ellos estan arrodillados con las manos juntas y 
mi rando unos hacia una ventana y otros al techo, sobre 
todos ellos caen los rayos del Espiritu Santo impulsados 
por Dios Padre, En el ângulo de la derecha sa encuentra 
la Virgen de pie con las manos cruzadas en el pecho, 
lleva un manto con decoracién dorada y una estrella en
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el hombro, esto es una influencla itallana clés lea, el 
manto la cubre la cabeza, a su lado esté S. Juan quo si- 
gue el mismo modelo rue el éngel de la Anunciacién. Los 
nimbos de todos los Apéstoles son dis tintes, el de la 
Virgen se repite en alguno de ellos.
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PERSPECTTVA.-
La *3scena sc cJcsarrolla en un interior irruiLec- 
tonico. El artista da una vision del interior del Cena- 
culo mediantQ un onrte transversal a la vez cue da otra 
perspectiva exterior y lateral en la zona de la dérocha 
en donde se asoman unos personajes mi ont ras otros escu- 
chan detras da la puerta. Hay un encuadre escenngrafico,
Elementos que marcan nerspactiva son: las persn- 
najes dispuestos en escnrzo y escalonadns en distintos 
pianos de profundidad. Hay très grandes pianos: el primo- 
ro formado por los personajas ;ue escuchan rietras de la 
puerta (a ). El segundo grupo Formado por los Apostoles y 
la Virgen dentro del Cenâculo escalonados a su vez en 
pianos sucesivos (B-C-D-E)y el tercer piano escalonado 
an altura, constituido por ]a Figura do Dios Padre (F). 
Existe un cierto paralelismo entre la situacidn de las 
Figuras de dent ro y Fuera del Cenéculo, dando asl un pri­
mer piano los primeros Apdstoles de espaldas y el perso- 
naje que escucha detrës de la puerta.
El artista en este estudio del interior ha omiti- 
do la representaciôn del suelo. Sin embargo en el techo 
hay un estudio de perspectiva en el artesonado , de tipo 
giottesco con distintos puntos de Fuga Fuera de la com- 
posicidn. El problorna esté en que el techo da la sonsacinn 
de estar inclinado, ya que hay distintas linegs do Fuga 
(g ) que vienen hacia el espectador y nue conFiuyon en un 
punto de Fuga a la derecha, Por otra parte esta perspec-
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tiva da unavisidn llgeramente lateral y de abajo hacia 
arrlba, mientras que la cornisa de la habitacidn y lo cue 
parece sor la terraza esté hecho con una vlaldn frontal;
La zona de la derecha en la que se asoman dos personajes
con una vision lateral de Azquierda a derecha,dando dos 
puntos de fuga ( L-W) .
En el interior de la habitacidn hay tambien otras 
rafarencias espaciales, como son los arcos ( H ) dispues­
tos an profundidad.
Por dltimo las figuras dan dos puntos de fuga cnn- 
trapuBstos al fondo ny an la parte superior da la composi-
cidn, con un punto da vista de arriba a abajo al contra­
rio del utilizado en el techo. Es tabled endos a de esta ma- 
nara dos linaas de fuga da izquierda a derecha (N-N^ y 
dos da derecha a izquierda ( P-P'),
255
PENTECOSTES
\
M
256
P E N T E C O S T E S
CDIÏIPOSICIDN.-
La escena siguiendo el esquema caraclerislico en 
otros temas de la misma Capilla, esta dividida en dos zo­
nas: Dios Padse en la superior y en la inferior» diuldi- 
da a su vez en dos zonas; en la de la izquierda se en- 
cuentran los Apdstoles y la Virgen dentro del Cenëculo y 
a la derecha un grupo de gentes escuchando detras de las 
puertas del Cenéculo.
La escena esté compuesta con gran descompensa—
ciôn, sin eje de simetrïa perfects como venimos viendo
(X-Y)
generalmente, aunque si trazamoS un eje que pase por el 
apostol sentado de frente vemos que quedan diez figuras 
a céda lado, de manera que aunque apSrentemente haya asi- 
metria las masas estan compensadas de forma que la esce­
na dé sensecidn de quietud serenidad y equilibrio.
Por otra parte se puede trazar un eje vertical 
( X-Y") que divide perf ectamente las dos zonas, quedan- 
do las très cuartas partes de la escena formadas por el 
interior del Cenéculo y una cuarta parte por los perso- 
najes del exterior.
La composiciôn en el piano esté hecha a base de 
verticales y horizontales de las figuras y arquilecture.
En el espacio la composiciôn es semejante a la 
de la Ascension. Esté formada por cuatro diagonales, dos
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" V " en profundidad y en altura. La primera fnrmada por 
los cinco primeros personajes que fnrman un tetraedro 
(A-B-C) y la segunda con los ocho de detras formanrin el 
tetraedro (A'-B'-C'). Las figuras siguen un ritmo de 
2-2-1 y 3-3-1 y marcan una riirecciôn en altura y en nro- 
fundidad hacia Dios Padre.
Por otra parte las dos figuras de apdstoles del 
primer tërmino, de espaldas al espectador forman cada 
uno de ellos una pirdmide en el espacio (D-E-F),
En cuanto a las actitudes de los personajes, to- 
dos los apdstoles demuestran sorpresa y espectacidn, 
unos juntan las manos y otros las alzan. La Virgen cruza 
las manos ante el pecho inclinando la cabeza en seMal de 
recogimiento. El grupo de la puerta escuchan asombrados 
mirando unos hacia la izquierda, otros entre si y por ul­
timo otros que mi ran hacia arriba. Dios Padre tanto con 
su actitud como con su mirada se dirige hacia abajo.
Aunque la composiciôn es muy semejante a la de 
la Ascensidn, en la Ascensidn hay una concentraciôn ab- 
soluta de todos los persona j es en la figura de C'risto, 
mientras que aqui hay distintas actitudes. En este sen— 
tido podemos hablar de una composiciôn con una gran movi- 
lidad tanto en las actitudes como en la distrlbuciôn de 
los personajes.
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I COMPGRAFIA.-
La escena sa desarrolla an un interior arqui- 
tectdnico del que se dé una visidn Frontal y lateral al 
mismo tiempo. En este escenario se encuentran reunicloa 
los Apdstoles con la Virgen, sobre ellos desci enden un 
nos rayos que prnceden do la Paloma del Espiritu Santo 
y rue son proyectados por la Figura de Dios Padre rue 
asoma en el angulo super! ir izquierdo de la onmposicirin. 
A la derecha se représenta otra estancia cerrada con dos 
ventanas por lasque asoman dos personajes y al exterior 
vemos una serie de Figuras masculines intentando escu- 
char a traves de la puerta.
Los Apodtoi es estan dispuestos en grupos de très 
todos ellos arrodillados con las manos juntas y miran­
do unos hacia la ventana y otros hacia el techo, sobre 
sus cabezas se proyectan los rayos luminosos. La dnica 
Fuente iconogrdFica de este tema estd en los Hechos de 
los Apdstoles en donde se lee: " El dia de la Pentecos- 
tds, habiendo llegado, los ddce apdstoles, estahan tod 
dos juntos en el mismo lugar. De repente vino del cielo 
un ruido parecido a llamas seperadas unas do otras rue 
eran como lenguas de Fuego y que se posaron sobre cada 
uno de ellos. Ellos se llenaron del Espiritu Santo y 
SB pusieron a hablar en cliFerentes lenguas" (l).
Los Apdstoles tien en una exprèsidn deasonbro, 
sin embargo Pedro, eomi se ha interpretado a veces, en
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al centro sentado accionando con su mano 1ns explica c 
como este suceso cunple la profecla de 3o81:" Yo exten- 
derô mi espiritu sobre toda criatura '•(2). El nûmero dé 
los Apdstoles es de doce, ya que en este caso estaba pee- 
sente lïlatias.
La prnsencia de la Virgen, que en realidad se 
aparta de la IconograFia 81zantina y Occidental, pues 
no ocupa el puesto principal de la composicidn comn be­
rnes visto en la Ascensidn, solo se puede justiFicar pot 
el hecho de nue la Virgen habia recibido ya al Espiritu 
Santo en la Anunciacidn y no ténia necesidad de hacerlo 
por segunda vez. Por otra parte su presencia no se men- 
ciona de una manera explicita en lis Hechos de los A&ds- 
toles. La unica JustiFicacidn iconogrdFica es un pasa- 
Je en los Hechos de 1ns Apdstoles del relato anterior 
a Pentecostës en el que se lee: " perseveraban en ora— 
cidn con Maria, madré de Desds " (3). Se puede admitir 
tambien que la presencia de la Virgen, tenga como en 
la Ascensidn, un caracter simbolico y se qui era signi- 
Ficaf en Ella a la Iglesia.
La inspiracidn divina se simboliza por la pre^ 
sencia de Dios Padre que extienrie su mano hacia la Pa­
loma del Espiritu Santo de la que surgen 1ns rayas lu­
minosos. (4)
Por dltimo ’as Figuras que escuchan detras de 
la puerta encajan dentro del connnpto naturalista y na­
rrative del gdtico ^ue introduce junto a la interpreta- 
cidn iconograFica de unos textes eleni';ntns anncddticos 
que pormiten estudicr caractères distintos.
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NOTAS.-
(1).- HECHOS DE LOS APDSTOLES: 2, 1-41.
(2).- JOEL: 23, 32.
(3).- HECHOS DE LOS APDSTOLES: 1, 14.
(4).- ” De repente vino ciel cielo un ruido parecido a 
H a m a s  separadas unas de otras que eran cono len­
guas do Fuego y que se posaron sobre cada uno de 
ellos " HECHOS DE LOS APOSTDLES: 2, 3.
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R E S U R R E C C I O N  DE LA  C A R N E
OESCRIPCIDN.-
Este tema ocupa todo el déclmo compartlmento.La 
escena represents el momento de la Resurreccidn de la • 
Carne, antes del Juicio Final, esta dividida en varias 
zonas a distintas alturas.
Arriba destaca la figura de Cristo sentado con 
la mano derecha en actitud de bendecir, rodeado de una 
doble fila de angeles y serafines formando una mandorla, 
Mas abajo aparece la repreSentaciôn de una gran ciudad 
giottesca rodeada de terres almenadas, que es la repre- 
Bsntaciôn de la Jerusalen Celestial.
A la izquierda y de un tamaRo superior, Adan r 
desnudo, arrodillado sobre unas rocas de tipo giottesco. 
A la derecha Eva tambien arrodillada con las manos jun­
tas en actitud de orar, a sus pies dos animales jugan- 
do.
En la parte inferior varias figuras desnudas van 
saliendo de las grietas de las rocas, todas ellas con u- 
na actitud de asombro y de oracidn. En primer termine 
dos de allas de espaldas cierran la composicidn.
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LA R E S U R R E C C I O N  DE LA C ARN E
PERSPECTIVA
La escena esta dividida horizontalmente en très zonas 
esta distribuida en torno a un eje de simetria (x-Y) con un es­
tudio do perspectiva en cada una de estas zonas.
En la zona inferior hay un elemento como son las rocas 
de tipo bizantino-giottescas nu nos van dando una perspectiva 
hpcia el fondo y hacia arriba. Las rocas c m  sus grietas mar>-- 
can una serie de diagonales que convargen en un punto en el ' 
centro de la composicidn en donde se inicia la faja intermedia.
Itlediante la disposicidn de las rocas se van eocalonan- 
do los persona jes dandonos distintos pianos. En te'rminos géné­
rales hablaremos de un primer piano escalonadcf a su vez, for­
mado por las cuatro primeras figuras (a ) , en segundo piano las 
otras cuatro figuras (B). Estos dos pianos estan en la zona in­
ferior. en un tercer piano estarian ya las figuras de Adan y 
Eva (C). Ya en la zona intermedia y en un dltimo piano Cristo
(0)én la zona superior.
Pero no solo podemos hablar de un estudio de perspecti­
va en las figuras pues en donde tenemos un mejor intento de ella 
es en las arquitecturas de la zona intermedia.
La Jerusalen Celestial esté representada con una pers­
pectiva totalmente "giottesca", como una ciudad amurallada con 
un conjunto de edificios en su interior, todo ello a menor es- 
cala que las figuras que estan a su alrededor, dandonos un ti-
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po de perspective simbôlica.
Observando las lineas de fuga que podemos trazar dee­
ds los tejados de esta ciudad vemos que tienen distintos pun­
tos de vista y asi las lineas no son paralelas sino convergen­
tes en distintos puntos de fuga (r).en la zona inferior y fue­
ra del cuadro. Otras lineas formadas por las terrazas conver- 
gen a la izquierda tambien fuera del cuadro* Es decir hay dis­
tintos puntos de vista para arquitecturas que estan en una mis—  
ma linea de proyeccidn. Por otra parte toda esta perspectiva 
de la ciudad esta hecha con un punto de vista alto.
Por ultimo el artista que ha dividido la escena en très 
zonas superpueatas ha ensayado dentro de un mismo esquema tres 
tipos de puntos de vista distintos. Toda la escena esta cons- 
truida con una perspectiva ascendents de abajo a arriba a ex- 
cepcion de la Jerusalem Celestial, vista da arriba a abajo, y 
por dltimo Cristo en la zona superior visto con una perspecti­
va frontal.
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R E S U R R E C C I O N  D E  LA C A R N E
COMPOSICION.-
La escena se compone en très fajas sobre un fondo ne­
gro, estas tres fajas estan escalonadas en altura y en profun­
didad.
Podemos establecer un eje de simetria de la composi­
cidn (x -Y )  que pasaria en la zona superior por el eje de la • 
figura de Cristo, en la intermedia por el centro de la ciudad 
dejando a la izquierda a Adan y a la derecha a Eva, en la zo-t 
na inferior quedan cuatro figuras de resucitados a cada lado 
Por lo tanto es una composicidn eiroëtrica en torno a un eje 
central.
La escena en el piano esta compuesta pot las vertice* 
les formadas por laa figuras, las horizontales y verticales 
de le arquitectura y las diagonales de algunae figuras y de los 
angeles.
En cuanto al espacio la escena en terminoe générales 
se puede incluir en una gran pirdmide (A-B-C) dentro de la que 
quedan incluidas las tres zonas y que tiens su vertice supe­
rior en la cabeza de Cristo. Dentro de esta gran pirdmide aun 
podemos incluir otra mds pequeRa (A-B'-C') tambien con el ver­
tice superior en Cristo y que abarca la zona intermedia te- 
niendo su base en las rocas en las que se apoyan Adan y Eva.
Por otra parte cada una de las figuras que estdn in­
cluidas en el triangulo peoueRo (Cristo, Adan y Eva) se pueden
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incluir a su vez en très pirâmides (A'-B'-C'')(A'-C'-C') y 
(A-B'-C^ .
Otro juego compositive lo tenemos en Cristo eue rodea­
do por una especie de mandorla luminosa y por una doble Fila 
de angeles y querubines que Forman un ôvalo casi perFecto.
Queda por analizar la zona inferior en domde estan los
cuerpos que surgën de la tierra que se pueden incluir en un 
gran rectdngulo, agrupados por parejas y dispuestos en dos 
pianos pero formando un zig-zag en profundidad con sus cuer­
pos.
En las actitudes de los personajes vemos una concentra- 
cion hacia arriba, hacia la figura de Cristo. En la zona infe­
rior las figuras pues tas en zig-zag, unas con las manos juntas 
otras coh los brazos hacia arriba demostrando asombro gi ran 
las cabezas y 1evantan sus ojos hacia la zona superior.
En la zona intermedia Adan con los brazos cruzados y
Eva arrodillada tambien mi ran hacia Cristo. Por dltimo los an­
geles que rodean a Cristo le mi ran y este dirige su mirada al 
espectador. Ajenos a todo esto quedan los animales de la zona 
intermedia afrontados.
El artista ha hecho una composicidn simétrica distribu— 
yendo los personajes en très zonas superpues tas incluydndos e 
en un esquema geomëtrico y perfectamente relacionadas entre si, 
dando una composicidn cerrada y centrada en torno a la figura 
de Cristo.
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nf:sui?REccinN de la carne
ICONOGRAFIA.-
La escena représenta ai segundo momento en el 
Duicio Final, antes hemos visto la Aporiclôn de Cristo 
al Final de Ins Tiempos. , ahora el tema cscogido es r.l 
momento de la Resurreccidn de los lïluertos. El tema se 
distribuye en tres zonas superpuestas: en la inferior 
una serie de Figuras desnudas sali endo de las grietas 
abiertas en un paisaje rocodo escalonado de tipo Giottes­
co. En la zona intermedia Adan y Eva y la representacidn 
de la ] erusalen Celestial y en la superior Cristo 3uez, 
sentado, bendiciendo con el mundo en la mano y rodea­
do de una doble mandorla luminosa en la que destacan les 
querubines y serafines a su alrededor.
Los Evangelistas no se ponen de acuerdo sobre es­
te tema. San Klateo que es el que ha servi do de modelo al 
Arte de la Edad fliadia dice: ” Entonces aparecerë el es- 
tandarte del Hijo del hombre en el cielo y se lamentaran 
todas las tribus de la tierra y veran al Hijo del hombre 
venir sobre las nubes del cielo con poder y majestad gran­
de. Y enviard sus angeles con résonante trompeta y reu- 
nirâ de los cuatro vientos a sus elegidos, desde un ex­
treme del cielo hasta otro" (l). San Marcos por su par­
te insiste en el hecho de que en la Resurreccidn de los 
ffluertos, no hbrâ distincidn de sexos; " Porque cuando 
resuciten de. entre los muertos, ni se casarân ni serdn 
dadas on matrimonio, sino que serân cono éngeles en lôs 
ci elos" (2).
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Sin dmbargo San Lucas no cree més que en la Resurreccidn 
de los Dus Los : " y tendrds la dicha de que no puedan pa- 
garte, porque recibirés la recompensa en la Resurreccidn 
de 1 os justos " (3 ) .Por dltimo San Juan créé en la 
Resurreccidn universal ; " No os maravilleis deesto, par­
que llega la hora en que cuantos estan en los supularos 
oiran su voz y saldran: los que han obrado bien, para 
la resurreccidn de la.vida, y los rue han obrado mal, pa­
ra la resurreccidn del juicio " (4) En le Ciudad de Dios 
San Agustin reune estas diferentes concepciones del Jui- 
cin Final y como San lïlarcos defiende la diferencia de 
sexos ,
La escena que se représenta es la del Juicio Uni­
versal , pues aunque los tedlogos distinguen entre el Jui­
cio Particular y General, el Arte criet*iano generalmente 
represents solo el Juicio Universal.
La Resurreccidn de los Muertos esté predlcha ya 
en el Antiguo Testamento " Las muchedumbres de los qUe 
duermen en el polvo de la tierra se despertaran, unos 
para la vida eterna, otros para eterna verguenza y con- 
Fusidn " (5). En el Libro de Job se lee la promesa tam­
bien de la Resurrecciôn; " Porque yo sô que mi Redentor 
vive, y al fin se erguiré como fiador sobre el polvo; y 
detrds de mi pi el yo me mantendré erguido, y desde ml 
carne yo veré a Dios " (6).
Se représenta el momento en que los muertos sa- 
1 en de la tierra. Se ha suprimido la representaclAn de 
los ^epulcros. Los personaj es estan representados como
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figuras humanas desnudas, perfectamente formadas pues 
como dice San Pabln la Resurroccidn tiene lugar en 
" un abrir y cerrar de ojos " (7) en contraposicidn a 
la usrsidn dada por Ezequiel en donde los muertos salen 
de sus tumbas y poco a poco se Van revistiendo de carne 
(8). 4
Siguiendo la norma general admitada por los te<4- 
logos (9),el artista représenta Nombres y mujeres jove- 
nes (lO) pues los Nombres no tendron la edad de su muer- 
te sino que todos resucitaran a los treinta anos : " Re­
surgent autem mortui aetate et monsura qua Christus resu- 
rrexit, scilicet XXX annorum, tam infans unius noctis 
quam aliquis nongentorum annorum " (il)
Las figuras deslumbradas por la luz ponen su ma­
no ante los ojos, otras juntan las manos y 1evantan la 
miaada suplicando a Cristo Juez.
En la zona intermedia las dos figuras ; masculi­
ns y famenina enlèzen con la zona superior pues dos an­
geles de la zona superior de los qye rodean a Cristo po­
nen las manos sobre sus cabezas. Estas dos figuras solo 
SB pueden tomar como Adan y Eva ç représentantes del gé­
néra humano. En este mismo nivel vemos la representacidn 
de una ciudad nue puede ser la Jerusalen Celestial, tema 
que el artista ha cogido de la Uisidn Apocalfptica ; " Y 
vi la ciudad santa, la nueva Jerusalem, que descendis del 
cielo del lado de Dios, ataviada como una esposa que se 
ongalana para su esposo " (12). Més adelante se lee: " Me 
llevé en espiritu a un monte grande y alto, y me mostré
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la ciudad Santa , Jerusalen, que descendis del cielo de 
parte de Dios, que ténia la gloria de Dios. Su brillo 
era semejante a la piedra mds preciosa ... " (13). La 
imaginacidn del artista ee ha inspirado en lo que le 
rodeaba y la ciudad es una ciudad medieval Italiana a- 
murallada, que encaja perfectamente con la personalidad 
del artista de estas pinturas.
Sin embargo el artista se mantiene Fiel al Apo- 
calipsis en la representacidn del rio y,del arbol (el ar- 
bol de la vida ) a los que se alude en el te’xto sagrado: 
" En medio de la calle y a un lado y otro del rio habia 
un drbol de vida que daba doce frutos... " (14). En esta 
zona aparecen tambien dos animales, uno sobre las rocas 
y otro :ue surge de las grietas, tema sacado tambien del 
Apocalipsis y que puede ser la representacidn de las dos 
bestias de la tierra y del mar (15).
Queda por dltimo la zona superior en dondd se en- 
cuentra la representacidn de Cristo como Juez.en Majes­
tad, sentado sobre las nubes y rodeado de luz. Pero el 
pintor,en lugar de darnos la visidn Evangdlica como he­
mos visto en la otra escena relative al JuiciS de la Ca- 
pilla, présenta a Cristo totalmente cubierto sin mgnstrar 
sus llagas coincldiendo non la visidn Apocalfptica. En 
definitiva el artista représenta el articulo del Credo 
que dice Creo en la Resurreccidn de la Carne "siguien­
do el ciclo iconogrëfico tratado en la Capilla,
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n C S U R R E C C I O N  DE L A  C A R N E
NOTAS.-
(1).- MATED, 24, 30-32. y 25, 31-46.
(2).- MARCOS, 12, 25.
(3).- LUCAS, 14, 14. Esta es la infcerpretacidn dada por 
REAU, L: Iconographie du Nouveau Testament T. II 
pâg, 729, pero LUCAS en el pasaje de la Resurreecldn 
de los muertos los asemeja a los angeles de igual 
manera que San Marcos. LUCAS, 20, 27-*40.
(4).- JUAN 5, 28-29.
(5).- DANIEL, 12, 2.
(6).- JOB, 19, 25-26.
(7),- BAN PABLO: Corintios I, XV, 52.
(B).- Este tema consistante en una resurrecciôn progre- 
siva ha inspirado a pocos artistas. Signorelli en 
Oruieto ha representado este tema.
(9).- SAN AGUSTIN defiende la Resurrecciôn de los Muertos 
a la edad en que Cristo Fud crucificado, segdn a- 
firman H. de Autun y V. de Beauvais.
(10).- El hombre debe salir de la tierra como Dios le creô. 
En este dia se alcanzard la belleza perfccta:(H.
de Autun; Elucidarium y V. de Beauvais ; Spec. Ecclcs) 
citados por E= MALE : L'A rt Réllqieux du XIII sib- 
cle en F rance. Paris 1948. pdg, 379.
(11)
(12)
( 1 3 )
( 1 4 )  
(1")
- Ht DE AUTUN : ob^.cit.
-  A P O C A L I P S I S ,  2 1 ,  2 .
-  A P r C A L I P S I S ,  2 1 , 1 0 - 2 7 .
-  A P O C A L I P S I S ,  2 2 ,  1 - 3 .
-  A P O C A L I P S I S :  1 3 .
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TRAN5F1GURACIGN
DESCRIPCION.-
Esta escena ocupa el Ultimo compartimento de la 
zona superior. Esta dividida entres zonas como la esce­
na anterior.
En la parte de arriba sobre la cabeza do Cristo, 
Dios Padre rodeado de un halo luminoso a modo de mandor­
la con dos serafines y en el centro la Paloma del Espi— 
ritu Santo sobre la cabeza de Cristo.
En el piano de mds abajo, en el centro esté Cris­
to con nimbo crucifero sobre una nube que replte la mis­
ma forma que la de la Anunciacidn. Su manto con una deco- 
racidn dorada se recoge en unos pliegues an el brazo iz­
quierdo, estd con las manos 1evantadas. Al lado de Cris­
to y en un piano mds bajo, Moisds y Elias sobre unas ro­
cas del mismo tipo que las vistas hasta ahora, con las 
manos juntas en actitud de bendecir. Los dos profetas ■ 
van cubiertos por un manto bordeado todo el con una ce— 
nefa decotative.
En la zona inferior y sobre rocas recôrtadas con 
grietas de tipo giottesco, semajantes a las de la Rèsu- 
rreccidn de la Carne, los tres apdstoles, S. Pedro, S. 
Juan y Santiago.
El apostol de la izquierda, estd sentado con u- 
na mano pues ta en la cara para protegerse del resplan- 
dor. El de la der^gcha, de rodil las con un libro en su
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mano izquierda y con la otra tapandose la cara. El del 
centro estd echado an tierra dando muestras de pdnico, 
Los nimbos de los tres apdstoles presentan tres modè­
les diferentes.
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TRAN5FIGURACI0N
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla como la anterior Sn un fondo 
neutro y en tres fajas superpuestas tambien. A diferencia de 
la escena anterior aqui no hay nlnguna referenda arquitectdni- 
ca, la dnica de perspectiva son las rocas. de tipo giottesco 
de ascendencia bizantina, escalonadas en altura y en profundi­
dad.
Las grietas dispuestas de forma diagonal forman lineas 
de fuga que convergen en distintos puntos siempre en la zona 
superior. Estan construidas con una perspectiva con un punto 
de vista bajo, vistas de abajo a arriba y al mismo tiempo como 
si fuera una perspectiva abatlda puesto que se ve la superfi­
cie caei en vertical. Este punto de vista bajo se mantiene en 
toda la eecena.
Otro elemento en donde vemos intento de crear espacio 
es en las figuras dispuestas en escorzo y contrapuestas nos 
dan un primer piano el apostol que esta boca abajo (A), en se­
gundo piano el apostol de la izquierda (B), en tercer piano 
el de la derecha (C), esto en la zona inferioB, en la interme­
dia formando un cuarto piano Elias y Moises (D- E), en quinko 
Cristo ( r )  y un sexto piano en la zoma superior formado por 
la paloma del Espiritu Santo y Dios Padre (G).
Hay una cont-raposicidn entre las dos zonas inferior*s, 
en la intermedia la figura de los profetas nos dan dos lineas 
de fuga (H-H') que convergen en la cabeza de Cristo (F) y con 
sus piee (L-L') conuergen en los pi es de Cristo (M). En la 20-
• 277
na inferior los tres apdstoles aunque con sus mi radas se dferi- 
gen hacia arriba las lineas de sus cabezas (N-N") convergen 
en el apostol que esté en primer termine (ü) dando de esta ma­
nera la zona inferior un punto de fuga hacia abajo y hacia el 
espectador y en la superior el punto de fuga esté en el fomdo 
y hacia arriba.
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T R A N S r i G U R A C I O N
crmrosiui ::N.-
L a esc ,na esLy construifla cnmr -a '.ntarinr en très zo­
nas e s c a l o n a d a s  en altu r a  y en (jr. fundi dad sobre un Fondo neu- 
tro. Porlsmos t razor un e je de simetr.ia (X-Y) nue pas a par Dios 
Padre, la P a l o m a , C r i s t o  y el apostol del prin e r  piano, [n tor- 
no a este e je se reparhen las Figuras: dos querub i n e s  en la z o ­
na superior, uno a cada lado, los dos p r oFetas en la zona in­
termedia y los dos apos toi es em la zona inFerior.
Asi pues vemos p e r F e c t a m e n t e  el reparto de Figuras en 
las très zonas en g r u p o s  de très y con un ritmo de dos a los 
lados y uno on el centro.
En el piano domina la v e rtical en casi todas las Figu­
ras a Bx cep c i d n  de la del apostol del prim e r  piano eue nos dé 
una linea curva.
En el espacio, esta e s c a l o n a d a  en varios planas en al- 
tura y proFundidad. Se puede t r a z a r  un gran ovalo con la Figu­
ra de C r i s t o  pasando por m o ises y uno de los apôstoles y si- 
gui endo por el apostol del p r i m e r  termine c e rramos este ovalo 
p erF e c t o  en el espacio con el otro apostol y Elias volviendo 
de nùevo a Cristo.
La zona sup e r i o r  en donde esta Dios P a d r e  rodeado por 
dos angeles y una m a n d o r l a  l u m i n o s a  Forma un penueno circulo. 
Aun p o d r i a m o s  Formar otra c o m p o s icidn con un gran ovalo que 
incluyera a Cristo en el centro.
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Por ctra p a rte g e o m e t r i z a n do més la e a cena t e n e m o s  trs 
p iré m i d e s  formadas por las très figuras de cada zona. Las dos 
de arri b a  (A-B-C) (A'-B'-C') con el vertice on la zona s u p e r i o r  
y la de abajo con el v e r t i c e  c o n t r a p u e s t o  c o i n c i d i e n d o  con la 
figura del apostol p o s t r a d o  en p r i m e r  tërmino ( A ' ' - B ' '-C '')•
A n a l i z a n d o  las a c t i t u d e s  y miradas, los dos q u e r u b i n e s  
miran a Dios Padre, este mir a  C r i s t o  al que asu vez m i r a n  M o ï ­
ses y los dos a p d s t o l e s  del s e g u n d o  piano, que d a  Elias y el a- 
postol pos t r a d o  que m i r a n  hacia aba j o  y C r isto que m i r a  hacia 
el espectador. Las dos figuras de la zona s u p e r i o r  estan con 
las manos juntas y las de abajo a b iertos los brazos en a c t i t u d  
de asombro, Cristo t a m b i e n  con los brazos abiertos. En la zona 
sup e r i o r  hay una gran s e r e n i d a d  en las a c t i t u d e s , m i e n t r a s  que 
en la i n ferior apreci amos agi tacidn.
La composicio'n es per f e c t a m e n t e  ce r r a d a  y sime'trica 
no solo en cuanto a la p o s i c i o n  de las figuras sino de sus m i -  
radas y actitudes.
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TRAMSriGURACIflK’
I C P M P G R A F I A . -
La OBC any .iosarrol lada on un fondo n e u t r o  con 
un p r imer td r m i n o  de rocas giottescas, esté divirlida en 
très zonas s u p e r p u e s t a s , En la zona i n f e r i o r  los très 
A p ô s t n l a s  que p r e s e n c i a n  la T r a n s f i g u r a c i é n ,  d s r r i b a d o s  
en tierra, la zona i n t y r n e d i a  en la que se e n c u e n t ran 
3esi3s, fûoisds y Elias, y la sup e r i o r  con la r o p r e s e n t a -  
cidn de Pins P a d r e  d o n t m  Je un cir c u l e  lumi n o s o  rntlea- 
do rie queruljines. D e bajo de él y sobre la cabeza dm ]e- 
si3s la P a l o m a  del E s p i r i t u  S an to.
El texte do los E v a n g e l i s t a s  en terne a esta es- 
cena es nas o menas el misno ( l ) . Pere en elles la reac- 
ci o n  de les très d i s o i p u l o s  es diferente. Para San m a t  
too los A p o s t o l e s  c a y e r e n  on tierra a t e m o r i z a d o s a l  
oirla, los d i s c i p u l o s  c a y y e r n n  sob r e  su rostro, s o b r e -  
c e g i d o s  de gran terrer " (2). San Lucas dice que est a -  
ban dormi des y al d e s p e r t a r  vieron la g l o r i a  de Desùs!
" P e d r o  y sus ne m p a H e r e s  es taban ca rgades de sueMe. Al 
d e s p o r t a r  v i eron su g l oria y a los dos varones rue con 
El es taban " (3).
El tema, e r i g i n a d o  en P r i ante p r é s e n t a  gran di- 
f i c u i t a d  en su r e p r o - o n t a c i d n  p l d s t i c a  pues la d e s c r i p -  
cidn de les E v a n g e l ins es muy vaga. Los textes biblicos 
no dan el nomlire del m o n h o  >n que tuve lugar el hecho.
Sol amonte se hybla de una innntona el n varia (mens exnolsus)
(4), Lu trsdicidn " n r i s t i a n y  la ha i denti fi cado con el
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m o n t e  T a b n r  (G). La c r f b i c a  moderna habla fini m o n t e  
M o r m o n  (6). El orlg n de estas los 1 o c o t i z a c i ones es­
té en el Salmo H9 en t'ondo y 1 bablur de Dios se dice:
" El Tador y ni Mn r m o n , se nxtrnmncen con tu nombre ",
En todo caso sea una u otra la l o c a l i z a c i d n  de 
la " m n n t a n a  s a g r a d a  ", el artiste 'en esta obra se a j u s ­
ta I c o n o g r é F i c a m o n t e  a los textes en les uo se hahla de
una n o n t a n a  el e u a d a  y asl ha cnlocado a los p e r s o n a jes 
en un paisajf; rocoso, c n n s t r u i d o  a base de rncas de ca- 
ract e r  g i o c t e s c o  con g r andes grietas y dis p u o s t a s  en s e n ­
ti do a s c e n d e n t e,
El te'rmino do T ransf iguracidn es ambiguo, no es 
un c a m b i o  de Figura, el cunr p o  y la cara de Cristo, con- 
s e r v a n  su a p a r i n n c i a  terrestre, su estatura y fiso n o m i a  
tienen las p r o p o r c i o n e s  real e s . Sin embargo ni c u erpo 
de C r i s t o  se r e v i s t o  por un instante de un e s p l e n d o r  de- 
s a c o s t u m b r a d o ,  se d e s m a t e r ialize. Se c o n v i e r t e  en lo run 
los m f s t i c o s  l l a m a n  " c u erpo glorioso " cuya c a r n e  se 
v u e l v e  t r a n s p a r e n t e  y sus contcrnos se diluyen en la luz. 
La E d a d  Med i a  s o l u c i o n a e s t o  m o diante una a u m o l a  dorada.
La Fuente i conog réF ica de este tema la tonomos 
en el Antijuo Testamonto en dns pasaj es de M o is es en los 
nu e se habla del resnlandor dlutnn rue se ruduce ante 
la aparicidn de Dios: " Su id filoisés con Ardn, f'adab y 
Abid y setenta ancianos de Israel, y v i e m n  al Dios de 
Israël. Dalo sus jr'ins habia cocio un pavimnntn do bal do­
sas de azu r ro , Ijrillantes comn ni nisrno cielo... " (7).
En '1 , cro p n s n j o  se Inc: " Cu uulp n y j A Dois es f'e la mon-
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taPîa del Sinai, trnia on sus manos las r)os tablas d«l 
t estimonio, y nn sabia fjUG su Faz so habla hec h o  rar'lan- 
tf! dnsde quo habla nn :ado hablandn con Y a v6.,," (").
Ptras v=:cns como u cur re =cn oste caso los a r t i s ­
tes copl m  l -js r op r'îsentac j ones do los Mist eri os y asl 
vnpos a Cris t o  t rans F j gura d o  ontre nubes, ve s t i d o  con 
ropo blanca con mot i vos d o r a d . ' u e r i n n d o  r n p r e s e n t a r  
dn esta m a n e r a  nl respi andor divino que :e n v u e l v e  la o s - 
cena. C r isto man 1.1 one Ins mlsmos c a r a c t è r e s  IconotjréFi- 
cos de tnda la C. pill?! ( bar I ta y nimbn c r u c l F e r o  ) snbre 
nub e s  con el man t o  a g i t a d o  por el vien t o  y .las m a n o s  le- 
v a n t a d a s ,
m o ises y [lias apar n c e n  re p r n s o n t a d o s  
de cuerpo rtntero y as en tarins en las rncas mds olevadas 
m ien t r a s  C r i s t o  esté en ni aire sobre las nuhss, Moises 
a la i zc'ul n rda s j g u e ni model n de h o m b r e  anciann, b a r ­
barie non nimbe y con dos cuernos s o bre la Trente, g los 
que se ha Jade por une p a r t e  simbol i s m o  de p o d e r  nero 
que tiennn una e x p l i c a c l é n  nés son c i l l a  deri varia de un 
texte del Lxn d n  (?) que la t'ulgata tradujo t " Virirthant 
F a c i e m  Moysi esse ce m u t  am " asiinilandn les rayes lumi- 
nosos a cu e r n o s  rie nrn.
S anté T ornés e x plica en contra de esta i n t e r p r e ­
t e d  én muy literal ''cl texte de San J e r é n l m o  que en vez 
de cuornos hay que'entendrar radiante (IP),
Clins esté rco resentado tamnien comn un a n c iann
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con las m i smas vnstlrluras riue M o i s 6s y con las manos 
juntas,
fi'oisés y L'I-îas son las dos g randos Figuras 
do la H i s t o r i a  3udia , rep res entan la Ley y los P r o F e ­
tas. Estes dos Figuras nn la t r a n s F i g u r a d i ô n  s i m b o l i z a n  
la era del M e s i a s  y el Final de su p r e s e n c i a  en la Tierra. 
Re l a c i o n a n  la c r e a n c i a  en el tiempn M e s i a n i c o  y Mosaico.
Los très a p o s toi es d o r m i dos oce g a d o s  por la luz 
p r e s e n t a n  una m i sma actitud. San 3u a n  y S a ntiago se pr o -  
tegen los ojos con las man o s  solo San Pedro a la derecha 
SB atreve a 1 ev a n t a r  la c a b e z a . San P e d r o  sigue la icono- 
g r a F i a  trad i c i o n a l  y esta r e p r e s e n t a d o  como un homb r e  an- 
ciano con b a r b a  y con un libro en la mano que hace alusidn 
a las S a gradas Escri turas y cue puede set un res to de la 
tienda que se r e p r e s e n t a b a  en el Ar t e  B i z a n t i n o .
La i c o n o g r a F i a  s e g u i d a  en la r e p r e s e n t a c i é n  de 
los A p d s t o l e s  es la Bizant i n a ,  en donde este tema a paz- 
tir del sig l o  VI Forma p a r t e  del Cic l o  de las Doce F i e s ­
tas. S i g u i e n d o  a filasarités ( 11) se représenta a los apds- 
toles cegados por la luz y en la p n s i c i d n  antes d e s c r i -  
ta. El ar t i s t a  no ha r e p r e s e n t a d o  en este caso la nube 
que oculta a C r i s t o  ante sus di s c i p u l o s  y su Figura se 
v e p e r F n c t a m o n t e ,
Cuoda por dltimn la p r e s e n c i a  de Dins P a d r e  nue 
surge do entre las nubos rodeado de circules luminosos 
con angeli t o s , sin o 1 v i d a r la Pal una del Espiritu Santo.
Y a en el siglo XTI T c o F a n n  K nramnus , ( J 2) . i don l.i Fi ca la
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n u b e  que en vuel v e  ’ C r i s t o  con el E s p i r i t u  S a n t o . P a l a -  
més p r écisa ; " Cl iigcire y El E s p i r i t u  a s istian i n m é v i -  
1 e s , uno, t e s t i m o n i a n d o  por la p a l a b r a  que anuel era su 
h i jo amado, el otro, b r i l l o n d o  cnn el por la nub e  l u m i ­
n o s a  y most r a n d o  que ol II i j o posee en comùn con 61 y El 
P a d r e  la luz que es una, pues lo *^ue h a c e  su r i queza es 
la c o m u n i d a d  y la uniriad rie destellos que p r c y a c t a n  " ( 13) 
En realiciad con la p r e s e n c i a  ris Dios P a dre y El E s pftu 
S a n t o  lo que se hace es una r s p r a s e n t a c i é n  de la T r i n  1- 
dad c o n p a r a h l o  a la t e o F a n i a  del Bautlsno,
La Figura rîn C r i s t o  hace a l u s i é n  a su P a s i é n  y 
R e s u r r s c c i ô n .  Los Dnct o r e s  de la I g l e s i a  y en p a r t i c u l a r  
San 3uan C r i s d s t o m o  ,en su c o m e n t u r i o  sobre el E v a n g e l i o  
rie S a n  Mat o (14), i n t e r p r é t a  la T ransFi juracién comn 
un anuncio de la V c nida do C r isto al Final de 1ns T i o m -  
pos (lÿ).
La T rans Fi nuraci i5n aun^ uo Forma parte de la vi 
da p d h l i c a  de Cristo, se incluye d e n t r o  del c i c l o  de 
la CiloriFicacidn del SoHor. En este c a s o  c c mpleta el c i ­
clo i c o n o g r é F i c o  de la C a r i l l a  y e n l a z a  p o r f e c t a m e n t e  el 
A n t i q u e  y el U u ovo T es tnnonto.
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i n A M S n C U n A C i n N
T'OTAS.-
( 1 ) MAT En; 17, 1-13. MARCOS: 9, 1-12. LUCAS: C, 2S-36.
( 2 ) . -  îmATEO: 17, 6 .
( 3 ) . -  LUCAS: 9, 32-33.
( 4 ) . -  SCHILLER, G.; I c o n o g r a p h y  of C h r i s t i a n  A r t . L o n ­
don 1972, pég, 145, cita a C i rilo de ] e r usnlen rue 
d o F i e n d e  rue la T rans f igur a c i é n  tuvo lugar' en el 
mon t e  Tabor, consi d e rado por los C al il ans como la 
montai'.a sagrada,
( 5 ) , -  Montafla Santa de Galilea, no lejos do Maz a r e t  en 
donde los F r a n c i s c a n o s  han c o n s t r u i d o  una basilica.
(s).- Cuya cima esté c u h i e r t a  por n i eves p e r p é t u a s , lo 
que j u s t i F i c a  el c a l i F i o a t i v o  de " Excelsus ", ya 
que el monte T a b o r  no tlene mas rue 560 metros.
( 7 ) . -  EXODO: 24, 9-11.
(o).- E X n o n . : 34, 25-30.
( 9 ) . -  " C u a n d o  Moises d e s c e n d i t  de la mnntaRa del S i n a f , 
traia en su manos las dos tablas dnlmtesti m o n i o , y  
no sabla que su Faz se babia h e cho radiante desde 
que habia estado h a b l a n d o  con Y a v é  ". E X O D O ,34, 29,
( 1 0 ) . -  REAU, L .: I c o n o g r a p h i e  de 1 'Art C h r b t i e n . T.II 
N o u v e a u  T e s t a m e n t . Paris 1957. pég, 177.
( 1 1 ) , -  M I L L E T , G.: R e c h e r c h e s  sur 1 * Iconographie de L' E -  
v a n g i l e . Paris I960, p é g : 222.
( 1 2 ) . -  MILLET, G.! ob, cit. pégs 230, cita a T e o F a n o
K era m e u s  ( Migne, T. 132. c o l . 1007 ).
( 1 3 ) . -  MILLET, G . : ob, cit. pég, 231. ( Homilia 34, Mi­
gne, T . 151, col 425 c.).
( 1 4 ) . -  SCHILLER, G . : Ob, cit, pég, 146.
( 1 5 ) . -  MATEO, 16-27.
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JUICTOS C B I T Î C C ’ S Dt 1..A5 PINTURAS
M u c h  o s  s o n  J . ' S  j o  i r  1 o s  r j u B  se han ernitido en 
tornn a l a s  r j i n î . u r a s  du I n  C a p  i l  la. Las prim e r a s  n o t i -  
c  i  as o n  t o r n :  a I n  C a p 1 11  a las d a  N a r b o n a , que call -
fica de " excel ente p i n t u r a  al Fresco " todo el c u e r ­
po ds la C a p i l l a  y las p a redes della, esté p i n t a d o  do 
e x c e l e n t e  p i ntura al Fro. cd; oue con ser de q u e s t r a  e- 
dad de las més ri cas de arti Flees de estas artes, a r u e — 
lias pinturas se a v e n t a j a n  a las ue boy vemos c e l e b r a -  
das por mejorea " (1). A t r i b u y e  a cnnti nuaci in la obra 
a un discipulo de Clmabue.
Parro r e l a c i o n a  estes Frescos con Ins de la S a ­
la C a p i t u l a r  y p o r t a d a  do la Capilla fflozérabe de J u a n  de 
BorgoPla: " Hoy sdlo p e r m a n e c e  p i ntada al Fresco la bév e -  
da y el tercio més alto de los muros, que se d i v i d e n  en 
on c e  espacios o c o m p a r t i m e a t o s  por unos a r i e t o n e e  g é tlcos 
que cruzan a q u e l l a  y en ellos estan r e p r e s e n t a d o s  a i g u — 
nos pasages de la vida de Cristo, s l endo el c a r a c t e r  de 
estas pinturas p a r e c i d o  al de otros Frescos que hemos v 
vi sto enla Sala C a p i t u l a r  y portada de la Ca p i l l a  fflozéra- 
be por Juan de Bo r g o n a  ** (2)
Por su p a r t e  P a l a z u e l p s  se i i mitaj a c a l i F i c a r  
estes Frescos como " p i n t a d o s  a la ensaya antigua" ; *' los 
cuatro muros o lienz >s que componen la estancia c o n t u v i e -  
ron antiguos Frescos e i n s c r i p c i o n e s , ocultos hoy en sue 
dos tercios inFeri o r e s  bajo importune blannueo. ol tercio 
supe r i o r  va parti do p t  I os aristnnes de la béveda, ue 
le alcanzan en doce divis ion es de las ue once m u e s t r a n
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otros tantos pasajes de la vida de Cristo, cuales son su 
t r a n s F i g u r a c i é n  , su c r u c i f i x i é n  y otros p i ntados a la 
ensa y a  antigua, de que no os Fécil h a c o r s e  s o brado car,? 
go,.." (3)
Polo Beni t o  on su estudio més p r o F u n d o  sob r e  la 
C a p i l l a  (4), despues de h a c e r  unas c o n s i d e r a c i -nés acerca 
de la nacitnalidad I t alian a o espaRola del artista, se 
p r e g u n t a s i  se p u e d e n  F e char estas pint u r a s  en el dltimo 
t e r c i o  del sig l o  XV, y en relacion con Guadalupe, c o n c r e -  
t a m e n t e  con la Sala C a p i t u l a r  del M o n a s t e r i o , dada la re- 
l a c i d n  de T o l e d o  y G u a d a l u p e  en estas F e c h a s . " De don— 
de sino de la Imp é r i a l  Toledo, p o drian haber parti do p a ­
ra G u adalupe, h a b i d a  c u e n t a  de las r elaciones por est s 
a H o s . Mo trato de a F i r m a r  que Fuesen ellos los autoees 
de nuestras pint u r a s  m u r a l n s , sino s lamente de c o n s i g n a r  
hechos a c o n d i c i é n  do p r e l i m i n a r  paru més roFlexivos es- 
tudios " (5). S eual a t a mbien el détaile del nimbo r a d i a a d o 
;ue ap a r e c e  en a l gunas escenas, rue no se utiliza hnsta 
el sig t; Xv o v a n z a d o  : " I m porta tambien cons i g n a r  eue la 
g l n r i o  r. au r é o l a  que c i r c u n d :  1.. Figura del R e d e n t o r  en 
varias de los recuadros, taies como la Res u r r e c i é n  y As­
cension es rudiada, la cual segiln lus técnicos y t ra - 
tadistas, no se introduj, y usé en los pinturas bas ta 
bien entrndo el siglo XV " (6).
Al r B F e r i r s e al e s t i1o de la zona superior de la 
Capilla, alaba y elogia el eniori do y la expresidn: "Im- 
prrsiona ol color y vida de sus pintdras". Al ha! ri or r'e 
la CruciFixidn dice; " îlay tanta v i v  zn en el coin i do 
tanta exprr.sién en ni g es to, esté el gruao tan acnrtada- 
mentn dispuesto para la imyicsién en v i r t u d del relieve
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de las c o l n r a c j n n e s , que a primera vista parece una 
composicién escul t é r i c a "  (7). Pnlo Benito comenta tam- 
bien el gesto y actitudes de las Figuras: " El gesto 
y actitud de las Figuras son distintos y apropiados a 
la escona en que intorvienen, poses cada uno su aima 
propia, buena serial de que p^ara el autor de estas pin­
turas no ténia ya la vida el concepto estético y 'wie- 
tista del bizantinismo. Los ropéjea ampllamente dihuja— 
dos revelan run debajo de e^los se agita un cuerp ' vivo, 
el conncimiento anatémico de la realidad orgénica dé a 
entender que el pintor estaba més allé de los progresos 
do la BScuela Florentins del XIV " (0).
més recientemente Post en su Historia de la Pin— 
tura espanola, caliFica es tos Frescos como de est ilo 
Giottêsco : " ... esté decorada con un ciclo de Frescos 
cuyo estilo y color demuestran que Fueron ejecutados por 
uhi riorentino Giottêsco del Final del trecento o por un 
espaMol bastahte italianizado que se auxilié r d e nume- 
rosos miembros de la escuela Florentine" (9),
Angulo en su articula sobre la pintura tree en - 
tista en Toledo habla de la importancia de estas pintu­
ras incluyéndolas tambien dentro del estilo trecentista: 
" En el problems general del trecentismo en Toledo, ocu- 
pa principalisimo lugar la importante serie de pinturas 
murales d la Capilla de San fllas, " (lo)
En la misma linea El ena Gomez Moreno habla
de un estilo "puramente italiano" relacionado con los 
giottescos Florentinos: " ouedan doce parles de muro, cu- 
biertos con pint u s bas tant e deteri orads por la humedad
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en 0.1 estilo puramente italiano del t r esci eptos . . . " y 
sigue dici endo : " El estilo de estas pinturas es clarap 
mente italiano, més relacionado con 1ns giottescos Flo­
rentines rue con 1ns pintores de Siena. Son sobrias un 
poco duras a veces, pero con un gran senti do de volumen 
y ciortos alardns de naturalidad en la corn,osicién tan 
propios de aquella oscuela. Sin embargo no puede asegu- 
rarsB que todas ellas sean obra de una misma man^v y al- 
gunos criticos llegan a distinguir dns y acaso très dis­
tintas " (11).
Rivera Recic elogia la zona més cercana a la 
héveda Sin du da In z m a  més cercana a la b â/eda es lo 
més estimable de la Capilla; en ella cl si mb lo de la Fé 
esté explicado a les Fi eles en la primera mitad del XV 
por una o varias manos adi estrades on 1 oc modelos siene- 
scs do C i o 11 o ".(12) F.udiol incluye estas p n t u r a s d - n- 
tro de la manera giotteoca ; " ... en estos panel os que- 
d5 la més gloriosa serie do pinturas sienesas incluidac 
Cl Castilla, y bien es d'- lamentar que a [.artir rie las 
minsulas do los muros para abajo, se picnr.cn barhoramen- 
13 O t ras pinturas por contener lusiones a la s i- nio.
Dg todas sucrtes 1 o que resta es barto val.iosn p ara c no- 
C'i en su mejor ejemplo la extcnsién o T 'ied>- de la '”one- 
rr giottesca ". (13)
cr u 11. i,. I..-110' ' I n Hosque ve en esta C a ' i l I o
r. esti'c " I,'an.i r 1 estarnente Fl , r m  l i n " : " la.' ";d'dr.l
rb TnJ ndo consîcrva un r 1. j un '. 'r 'ruse s y pinturas 
d: F^ner, d 1 XI',/ n p r 11. c l p i s del XV cuyo eslil ' es niu- 
(i. F ,i es'.amen 1.1.' Fl orentino" (l4). s ade.l -rd. r s-juc d i - 
ci endo : " Si la c a i i 11 a de San 31's Ira alrajd’ port i eu-
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Isriiinnl.n la a t e n c i ' r. di; lus criticos de erto, es parque 
todis nnciientran en ella une tradici'n gi ntt esc a , nin- ' 
gun trazo ' h c a r a c l e r  e s p n n 1 s c v/e a qui ... " ( 13 )
De rsl s juicios criticos se deduce que todos 
los autored encuent ran en esta obra una tradicidn tre­
centista y mé-i cncrel,-imnnto dentro de 1 «s giottescos 
florentinos, todos e]tos coinciden en las alabanzas si 
bien se plantean dudds sobre la nacionalidad de su ar­
tista. De esta manera contribuyen a afianzar la idea de 
la relacidn Espana con Italia, afirmândose la presencia 
sin duda de de artistas italianos en Toledo, convirtién- 
dose asl la Capilla en uno de los Focos més importantes 
del t recent ismo en Castilla.
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CARACTERES C5TILI5TIC0S
Al no poseer ningün dato documentai de la obra 
es necesario hacer un estudio estillstico detallado,que 
permita acercarnos a la personalidad artfstica que rea- 
lizé estas pinturas. Por tantB creo conveniente i r ana­
lizando cada uno de los datos que nos ayudih ‘8 encontrar 
unas constantes estillsticas.
a) EL AMBIENTE: paisaje, arquitecturas.
En todas las repres entaciones de la Capilla hay 
una preocupacidn fundamental por la figura humana. Los 
fondas no son dorados como en el Retablo de 0. Sancho 
de Rojas, la referenda ambientai viene dada en unos ca- 
sos por b1 paisaje, normalmente de tradicion italiana y 
ascendencia bizantina, escalonada en altura con represen- 
tacidn de arboles y rocas giottescas. Caracterfsticas 
giottescas presentan tambien las arquitecturas nue encua- 
dran generalmente la escena uista con un carte transver­
sal que permite, dar distintos puntos de vista dentro de 
un edificio, viendose al mismo tiempo el interior y el 
exterior. De esta manera las arquitecturas se convierten 
en un encuadramiento escenogréfico.
Estas carcteristicas se pueden apreciar en la 
Anunciacidn , ropresentada en en interior, encuadradà 
en un escenario arquitectdnico en el que se deja ver 
la sedcldn interior de un edificio con una serie de es­
tanci as sucesivas al tiempo que vemos un alzado de lo 
que correspondetia a la terraza del edificio. En la esce-
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na ciel Prendimiento la comprisicidn se desarrm&la en un 
recinto amurallado a mode de pat io en d nde s -• inser- 
ta ol tron I del Sumrj Sacerrinte como decoratl-' esceno - 
grâFico. De Igual manera en las arquitecturas de Pente- 
costés , el artista da al mismu tiemp. una vision fron­
tal del interioi del edifidio y otra exterior y lateral.
b)  EL E S P A C I 0 : l a  p e r s p e c t i v a .
En esta obra hay una grab preocupac'6n espacial 
al igual que en las ot ras obras cast el 1 anas del mnmen- 
to asi como on las del trecento italiano.
La perspectiva viene dada sobre todo por las ar­
quitecturas en las nue hay distintos puntos de vista para 
una misma perspectiva casi siempre fuera del nuadro y 
hacia el espectador , como vemos en la esc .na do Pente- 
costés, en el P rend.i mi ento y sobre todo en el cnnjunto 
de edificios que cnnstituyen la Jerusalen Celestial en 
la Resurreccidn de la Carre , en donde s igui endo las 1i- 
neas de fuga do' sus terrazas y tf jados observamos oue no 
sc han utilizado lineas paralelas para rrij ficios orienta- 
dos de la misma manera. C ■ cons cu one i i de -st. c hipo 
do pcrsp octivas surgen error es en la rc.i res en tacidn do 
suelos y tcchnn; on cl cssn do 1 Anunciacidn el sueln 
nroyrrct.- sus 1 incas de fuga haci.i arriba y dontro del 
cuodro con I o cue ' ' la s ersan. idn do nue el fondo er;':..1 
niés elevado quo el primer tdrinino. Par el contrario Ins 
casntones del techo proyectan sus lineas de fuga hacia 
un pun to Fuera rle la comp os { c i dn provocandn la sensacidn 
cIr riuo el sogundn tdrmino va hacia abajo. Err6r on la 
const ruccidn riel suelo lo vemos tambien en San Juan y
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San Lucas y en el P rundi mi en Lo, isl comn en el techo 
de Pentecostds. En geheral casi todas las escenas es- 
tan const rui das con un punto de uist a bajo lo que da 
un horizonte alto con poco désarroilo del paisaje.
c) LA LUZ :
En estas pinturas no hay un estudio realista do 
la luz, las Figuras no proyectan sombras. Sin embargo 
podemns hablar del empleo de distintos tipos de luz: en 
primer lugar hay un intente de bdsrueda de luz natural 
como elemento para crear perspectiva, ue ilumina los 
distintos pianos de las composiciones. Luz que por otra 
parte matiza los colores creando zonas de claroscuro que 
ayudan a crear el sentido espacial de las figuras, Hay 
tambien un empleo del dorado derivado de la pintura bi­
zantina, con toda una significaciôn simbélica en el em­
pleo de ray s dorados (l), con lo que podemos hablar de 
uha luz i rreal divina, simbôlica que ilumina d termina- 
das escenas con resplandor divino, astableciendo a»I un 
contraste entre la luz terrena y la celestial como vemos 
en la Anunciacidn, Ascension, Juicio Final» Pentecostés, 
Rasurreccién de la Carne y TransFiguraciôn. Y por dltimo 
hay una luz artificial, nocturna , procédante de un foco 
de luz artificial como sucede en la escona del Prondimien- 
to, iluminada por la luz que surge de un farnl,
d) EL CHLOR Y EL DIBU30:
La tdcnica empleada es el temple , a pesar de que 
desde Narbona a Parro so ha venido diciendo que era pin­
tura al fresco. Polo Benito recientemente baséndose no so­
lo en la observacidn directe de la obra sino en lo quobra- 
dizo de ella y ayudado de un estudio hecho por el res —
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taurador oficial dol Prado D. Manuel de Arpe ha demos- 
trado que es pintura al tempie* " encima de la piedra 
va el es tuque en que esté pintado. Este plaste esté he­
cho de diferentes mat erias, segiîn Ins si tins de la Capi­
lla, En unas partes se puede apreciar hecho de cal y 
arena y en ot ras de yeso pardo y tambiende arena, estan- 
do por Ultimo revestido de una Finisima capa de yeso 
pardo que es donde reel be la pintura comn igualmente los 
nimbos de las Figuras y toda la base en oue esté super- 
puesto el oro que In lleua en mayor espesor,.." El in - 
Fortee sigue diciondn:'* Esta capa que esté pues ta con to­
do conocimi ento de 1n que se trataba para recibir pintu­
ra al Temple ha sido muy apretada con la llana o palaus-
tre, Formando un cuerpo muy compacte y Fi nisimo de po - 
ros,,. La coraza como podriamos llamar que han formado 
estos cuerpos de estuque, se manti ne con una uniFormi- 
dad y consistencia al extremo de sostenerse sin recibir 
el contagio de la descomposicidn de los sillares donde 
se apoya," (2)
A pesar del tiempo transcurrido la zona supe - 
rior da muestra del perFecto colorido de la Capilla, per- 
mite ver el colorido de una capilla trecentista somejan­
te a la Capilla Scrovegni do Giotto o a la de Pedralbes
de Ferrer Basse en Cataluna.
Hay un p r % domi ni o de colores Funrlamental os lo m 
mismo rue en el Retr.bl-. do 0. Sancho de Rojas. Abundan 
o l  o z u l  y c l  ro jo, u t  ■ T : z ' d  n o  con Fin'-'-r- r r  p tciales co- 
l'io or a l  r  r e en I o n  r on don al hohers : n u n  t i  l u i  do el dorade
10 r  el color z u 1 n on  1 on di s t i n n in i  z o c  ' m   ^ n , y ot ras 
ver :  e n  como elemento e x n r  : n i \ / o  e n  Tu ne i  ôn  r | '  1 i iconografia
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de cada una rh> 1.. : s esc in ,3 n rP, ] , ^ îj.st.intos nersona- 
j es qu'! la in I. mj r n. Il r Lis ta ha ul. iliza'n iiri.i g n m ' 
han Lan < n c x i :nn n de c 1 n r n s , se ctiipl'a tarihicn el ver ' e, 
amarillo, siena y a'.i, is aa’ r ;s , armoniza los Fundamen­
tal en y coi.i; rrientarios acordanrJo los t o n n s Fiins ÿ cal i en- 
tes , buscando di s tintas gradacinnes de color sobrn to­
do en los l'on jes. !!ny mucho empleo del d rado on Tes
ni m'ion y tambien en la dm: or .ciôn do toda una serie de 
motivos dorados on las vostidurns. En doFinitivo podo- 
nios halilar de un?, utilizaoién muy realista del color, so­
bre todo en 1n consncucién del paisaje asf como en 1 s 
cielos y rocas,
El pintor no s o i n  tiene preocupacidn por el co­
lor sino nue tambien es importante para 61 el dibujo.
Tanto las Figuras como las arquitecturas estan muy di-
bujadas. En las arquitecturas so ve una gran prnocupacién 
en la constuccidn do toc lins y suelos incluse en eus més 
mlnimos détail es. Pruoba de esta perFeccién dibujlstica 
es la manera de hacer las Figuras con los contornos de- 
limitados, losrostros estan dibujados con gran cuidado 
Sobre todo los oj s y las cejas, asf como los cabellos 
y barbas hechos tambien a trazos Finos, El artista ha 
cui dado mucho la manera de hacer las manos y muestra 
§ ran preocupacidn en la manera de hacer los motivos do­
rados y los nimbos de las Figuras.
El interds que el artista tiene por el dibujo 
se ve en los encuadramientos de las escenas que muestran 
gran relacion cnn Italia. Todas las escenas de la Capilla 
estan enmarcadas por encisrlramientos a base de decoracién
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geomdtrica y Floral, alternando con modallones on For­
ma de cuatri 1 (5bulo9 en donde sn representan cahezas de 
santos. Ejemplos muy semejantes aparncen en Giotto y en 
otros artistas de su tiempo: Asf en los Frescos dr la 
Capilla Bardi en Santa Croce de Florencia de Maso di Ban­
co el encuadramiento de algunas escenas es el mismo que 
hay en la escenade los Evangelistas de San Bias (3). Cua- 
trilobulos con proFetas en su interior se encuent ran en 
los Frescos de Andrea Occagna en Santa M9 Novella (4).
Muy semdjantes tambien son los encuadramientos con cua- 
trildbulos de la Capilla de los EspaRoles de Andrea de 
Firenze en Santa M@ Novella (5). En Piaa hay tambien 
ejemplos semejantes en la Iglesia de San Francisco de Pi­
sa obra del MO degli Ordini en los encuadramientos a ba­
se de cuatri 1obuloscon cabezas de angeles y decoracidn 
Floral simdtrica parecida a la de San Bias.(6). Por Ul­
timo identicos caractères encontramos en dos obras atri- 
buidas a Stamina: en la Capilla de San Jeronimo en la 
Iglesia del Carmen de Florencia con encuadrami entos igua- 
1 es aunque con di Ferente color (7) y en las escenas de 
San Antonio Abad en la iglesia de Santa Croce en la deco- 
racirtn de la Capillade los Castel1anos(B).
e) COMPOSICION:
C o m p l e t a n d o  e l  e s t u d i o  a n t e r i o r  qURda p o r  a n a l i -  
z a r  e l  t i p o  de  c o m p o s i c i U n  u t i l i z a d a  en l a  C a p i l l a .  C a s i  
t o d a s  l a s  e s c e n a s  e s t a n  c o m p u e s t a s  en t o r n o  a un e j  e de  
s i m e t r i a  v e r t i c a l  s a l v e  a l g u n a s  o x c e p c i o n o s  comn s o n  fel 
P r e n d i m i e n t o  o P e n t e c n s t U s .  En o t r o s  c a s o s  l a s  e s c e n a s  
e s t a n  d i s  t  r i  h u i  d a s  en dos  z o n a s  s u p e r p u e s t a s , l a  i n F e r i o r  
en d o n d e  s e d é s a r r o i  l a  l o  t e r r e n o  y l a  c e l e s t  i  a l  a r r i b a
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de mnbera quo se put."'e estahlezor otro ojo en nste caso 
horizontal que cnrta al eje vertical.
C a s i  t o d a s  l a s  e s c e n a s  s o n  p a r F e c t a m n n t e  c e r r a d a s  
t a n t o  p n r  l a  p ' s i c i ' n  de l a s  F i g u r a s  como ;nr sus a c t  i  -  
t u d e s .  En t o d a s  e l l a s  h a y  un mismo e s q ue m a c mn s i  t  i  v ; 
en e '  1 an i ha y  ur  p r e d a m i n ' - '  do v e r t i c a l e s  m i e n t r a s  «--ue 
en e l  e s p a c i . :  s e  p u e d e n  i n c l u i r  en ur  e s o ue m a g e  m e t  r i  c - 
r e g u l a r ,  s u s  F i g u r a s  Forno.n u s .  pu den  i n c l u i r  p o r f o c t a -  
men t . en p T râ'iii des . i i an jul eo oo h1 e s p a c i o  y o v a ’ >s 
p r i n c i p o l i . i  , i . t  e , util i z i ' r i d o s c  t . n h i o r i  la c n i n p o s i c i d n  on 
z i g - z a y , A s i  p u -i s c or. - me:, e -ru: t e r  Is t i c a  del ' tipo de  
c o m p o s i  c i  dn e mp l  e-ado es e l  n r o d o m i n i o  "'e l a  comp - < s i ç i d n  
c e r r a d a  y cent ro ia en t o r n  g un o j e .
F) CARACTERISTICAS DE LAS FIGURAS : Anatomia, rostr s, 
ojos, nariz, boca, mnlena, barba, indumentaria, nim­
bos, movimientn y expresidn.
En todas las composiciones de la Capilla hay una 
gran preocupacidn por el volumen: las Figuras son de ca­
ra c t o r giottêsco, r>chonchas y macizas. Nô hay una bunna 
anatomia aunque si vemos una preocupacidn anatdmica en 
los ropajes eue marcan las Fprmas del cuerpo. Hay una 
mayor preocupacidn exproslva que; anatdmica sobre todo 
en la manera de hacer» los ros t ros y las manos.
La mayor atencidn so centra en las caras y manos. 
Las caras en la mgyoria de los casos son ovaladas, un pn- 
co rodondnadas, c^n 1ns oj'S rasgados, ligeramente almen- 
drados, muy marcados los parparins, e n  las cejas a r una- 
das hacia abajo y dibujadas pnr peouenns trazos parai oins,
301
la Trente con arruqas muy ma rendes parai nias a las cn-
Jas, arrugas que acaban en lr>s extromos de 1 is s en
el ladn npuestn al lacrimal. La n a r\z es recta y a n c b a
la boca pe uoNa c m  lahi s gruesos. Las melenas y barbas
estan muy dibujadas, e n  t razes Fin s c imi Fi lamentas
muy dolgadns. Las manos son es*, i l i zadas y F i nas y sirven
expresivo
sobre todo c jn sus actitudes c ;m ■> el ementrf de la csnena.
En algunas escenas aparece ot r tip de Figura més es t i- 
lizada, menns maciza, cnn cabezas no tan ovaladas, cejas 
més ar ueadas y nariz més alargada y puntiaguda.
En lo oue a indumentaria se reFiere, hay un mis­
mo tipo que se repi t e en todos los personajes. Las Figu­
ras llevan vestiduras amplias con pliegues c u r v o s rue 
marcan las Formas anatdmicas. Estas vestiduras presentan 
una misma decoracidn a bas e de motivos dorados de ca- 
rcter geometrico y Floral que se repi ten en algunos ca­
sos, Los nimbos empleados son dorados , amplios e n  muy 
variada decoracidn , alternando 1ns motivos do punteado cnn 
los nimbos rayados , con est ries de caracter giottescos.
En suma las Figuras a veces un poco Prias, rfgi- 
das, sin movimi ent compensado esto por unagran expresi- 
vidad tanto en 1 s roatros comn en las manos que estan 
ejecutados con gran cui dado.
g) MODELOS EMPLEADOS :
Todas las Figuras d# la Capilla reeponden a unas 
mismas caracteristicas que encajan perFectamente dentro 
de la inFluencia de la pintura trecentista en Castilla.
Sin embargo en estas Figuras se pueden distinguir distin-
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tos modèles i.uo so rapltn; en las diferentes esc v nas.
Para la Figura do Cristo se han utilizado dos 
modelas, uno que se emplea en las escnnas ' ue van des rle 
el Prendimiento a la Ascensi'n y otr oue aparece en el 
Juicin Final, Resurrecidn y TransFiguraciIn.
En el primer tipo el modelo empleadn para Cris­
to es el mismo r;un aparocn en el Retablo do 0. Sanchn 
de Rojas y respnnde al tip? de Cristo siriaco con melena, 
barba partida y dos mechones de pelo sobre la Frente. Es­
te Cristo présenta dns modalidades:
una con los ojos cerrados como en la CruclFixidn y el En- 
tierro de Cristo y otra con los ojos abiertos como en el 
Prendimiento, Onscenso al Limbn, Resurraccion y Ascension.
Fl otro mednlo utilizado rjara Cristo responds a 
la iconogrofia on la que se représenta a Cristo TriunFan- 
ta como sucede en las escenas rle Cristo y Dios Padre, Jui- 
cio Final, Resurrecciôn do la Carne y TransFiguracién. En 
estes cases ol mndelo er. distinto al anterior : Cristo es 
tambien de meili non edad pero la mol ena es més c rta , man- 
tiene el nimbo crucfforo pero ya no tiene barba partida 
y el color rid c ihe 1 1 o oo môr. claro. DiFieren puôs estos 
lie.'; tip. R on al niinbt' eii;p 1 cado y on las vestiduras.
El iTiodeln ria fiisto cnpleirio sn ol Prendimiento 
se rcpibo an otia.s. personajes: en el ayinlantn del Sumo 
Sac or dot a en 1/ misma osceno, en el Son José de le Nati- 
vjdad y en San L u c o s o ;r T Iri ono ' ci Evangel la.
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tn la rnpr ?sent ciiin ih; 1. , '/i ryim, In üisnri nu« 
on Crlsto se ii'n u'iMizoiIn rJ.U'tinl.os t lodelos dentrn dm 
un a fiii.sn,' I, t j n 1. n ^ i a , i. nniondo en cuenba tanlvi en ’a i.ao- 
nai.jr rî, 1, Ai; f tenemos un tipo 11 ' M ! r jen jpven , rui'j.a, cnn 
e.l cahelld reccujidn y cai'ilerlo par iin vein hransna t an!,n, 
cnn v c s t i d ’ ccfiif'c a] cuerpo cam ' sue e fie er. la Anunc i nr. i 'r. 
y en le Matividjr! en den de aparece can el cabell o 1 - % a 1 - 
rncnte dascub ' crho recogido en una 1 r c n z a . •flodelo nyy se- 
niejante es el dc f’entec >st(5s aunque can diFerr.nc.ra do 
cdad ♦
r.l sogtjnr'o tipo de 'lirtjon Ginpl eadn c a res rule 
a las Bscenas dc la Pasinn, en dande la Virgen estâ re - 
presentaria c n m a una mujer may -r, cnn el p e l n  totalmente 
cubierto con toca y cubierla par una tunica y un m m  to 
como vemos en la CrueiFixi(^n, Entierro de Crista, y Ascen­
sion, de manera que el modela de Virgen emplearlo se adap­
ta perFectamente a.la iconograFîa representada.
AdemOs de estos tipcs bien diForenciados do Is 
Virgen y Cristo, hay ptros modelas repetidns en la Capi- 
11a Î
El modulo de San Juan on su escritario so repite 
en uno de las apôstnles de la zona 1znu1erda do la Ascen­
sion y tambien on el 01 ;s Padrn de la Anunciacinn,
El ângel de la Anunciacidn es el mismn modela 
de una de lus a p 'stoles de la escena de Pentecostés a la 
izguiorda de la Virgen.
La niagdalena de la CruciFixidn es bastante seme-
304
jante a la del [ntierro do Cristo,
Otros model os que qpareceh repetidos son los an-
gel es que responden tudns a un mismo tipo.
El artista lo mismo n u e  hemos anotado on el Re­
table del Arzobispo D. Sancho de Rojas, respondiendo siem- 
pre a una misma tipologia, utiliza distintos model os que 
repite por razones iconogréFicas siempre que représenta 
un mismo personaje, a veces en personajes distintos o In 
clusn repite el mismo modolo en dos Figuras dn una misma 
Bscena como es el caso del Cristo del Prendimiento que - 
repite el mismo modelo del Sumo Sacerdote en la misma es- 
cena.
h) ICONOGRAFIA ;
La Capilla présenta una decoracidn en dos
zonas: la zona inferior, se encuentra en muy mal estado,
por lo que es muy diflclj la identifIcacidn de lo« te - 
mas y establecer asi un pr grama iconogrëfico. De cual- 
quier forma ya hemos visto en el dapltulo correspondier: 
te las escenas en las que se distinguen algunos restos. 
Sin embargo la zona superior, permits apreciar catorce 
escenas distribuidas en doce compartimentos bajo arcadas. 
En allas, segdn las Inscripclones nue presentan en la z^ 
na inferior, se representan los articulos del Credo, aun 
que no se representan todos ellos, por la perdida de al­
gunos temas. Sin embargo aparecen también algunas esce­
nas que no encajan en el Credo. El programs se inicia en
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la pared Este, con el tema central en donde se repre— 
présenta a dos evangelIstas en sus escritorios: San - 
Lucas y San Juan, interpretados los dos como testimo­
nies en sus Evangelios de la Vida de Cristo y de su 
Pasldn. En el muro de enfrente, irian probablemente, 
los otros dos Evangelistas, enmarcando tambien una vejn 
tana, zona totalmente perdida en la actualidad. En el 
encuadramiento que rodea a San Lucas y San Juan, con 
temas florales y geomdtricos semejantes a les rue apa­
recen en las restantes escenas de la Capilla, tanto en 
la zona superior, como en la inferior, se distinguen - 
dos figuras a los lados de los Evangelistas. A la iz - 
quierda vemos, una figura anciana, con corona, un cetro 
en la mano, mi entras con la otra mano sostiene una ar- 
quitectura que podemos identificar con un edificio reli- 
gioso. A esta figura la podriamos idebtificar con David, 
uno de los profetas, sirviendo de enlace entre el Anti- 
guo y Nuevo T estamento, como préfigura de Cristo. El - 
personaje del lado opuesto parece representar un obispo 
con tiara y en la mano un libro. Este obispo pudiera ser 
muy bien la representacidn del donante de la obra, de 
D. Pedro Tenorio, y por otra parte, podriamos penser - 
en que fuera San Bids a qui en esté dedicada la Capilla 
obispo en Armenia y por quien. Don Pedro Tenorio, ténia 
una especial devocidn. El resto de las escenas, comen- 
zando por la Anunciacidn siguen cronoldgicamente la Vi­
da de Cristo, su ^asidn, Uluerte, y Glorificacidn, ajus- 
tandose, como hemos v isto a los articulos del Credo.
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DISTINTAS ATRIBUCIONES
Todns los autnres ouo se han ocupado de estudiar la 
Capilla en las distintas ëpocas, han riefendido diversas atri- 
buciones para estas pinturas.
El priniero en hablarnos de estas pinturas es Eugenio 
Narbona, quien despues de elogiarlas como "excelente pintura 
al fresco", las atribuye a . Loto Criego, pintor ita-
liano " Creese que Fué Loto Criego excelentisimo pintor, el 
autor de estas pinturas, dicfpulo de Clmabue, de quien Leon - 
Baptists escritor diligentisimo de los pintores hace ilustre 
mencidn ", (1)
En el siglo XIX Parro relaciona estas pinturas con 
las de la Sala Capitular y portada de la Capilla Mozdrabe de 
la Catedral, obras de Duan de BorgoMa: "...siendo el caracter 
de estas pinturas parecido al de otros Frescos que hemos vis­
to en la sala capitular y portada de la capilla mozdrahe por 
Juan de BorgoRa..." (2)
Gudiol Ricart, mas acertadamente, en su obra sobre la 
Catedral de Toledo caliFica estas pinturas como sienesas, com- 
parando algunas de sus escenas con Simone Martini y viendo en 
ot 'as a un artista relacionado con Giotto. De esta menera acer- 
ca del autor de estas pinturas dice: " La Firma de Ju-m Rodri­
guez de Toledo, nombre muy nspanol y la siomprs posible intor- 
vencidn do Stamina, r amp 1 icon el prr,!l,-n3 de los out? ror;. . " ( a) 
En su obra f.os x. ■ rJ or sobre la Pinturu Gdtica (4), clara-
nierte de 1 a intervani: ! 6 n  do b ' rn i lui e n  la Capilla, asi r.-mo
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cîtt Rorlr.i fjufjz u r Tnj. -cIr en algunas escenas. Dn la nîsina 
Mariera ve en toda la obra un i influ’ rini.3 hispana de To­
ledo .
Torino al ri buy e la otirn a F crndn Gonzalez, 61 os 
primer’ en bablar de su labor como pint r.(5) Al estudiar 
la obra de St a m i n a  en EspaRa se refiere al techc de la 
Capilla de San Glas recogiendo la opinidn de Bertaux :
" nn puede ser atribuido sino a una mano italiana " (6), 
Tormo dice ; "... y son de su tiempo la i rtura del techo 
y el sepuldro del centre, y en este creerê que esté la 
firma del mismo artista, escultor, y pintor a la uez; co­
mo pintor y no como escultor firma el sepulcro* Ferrand 
Alfonso, plctor, fecit, ..."Identifica a Ferran Gonzalez 
con Ferran Alfonso, pintor que aparece el 13 de Juniô de 
1396 en Valencia. Mds adelante , en el mismo articulo, 
Tormo rectifica leyendo el nombre correcto en la firma 
del sepulcro ; " Ferran Gonzalez, pintor e entai 1ador, a 
quien no puedo por menos de atribuir el techo, por tanto 
provisionalmente al menos ..." (7)
Al marche Uasquez confonde tambien el nombre y 
atribuye la obra a Maestre Esteve Rovira de Chipre, pin­
tor trecentist a desconocido (8), al que un documnnto de 
1388 lo présenta tenlendo bacinnda en EspaRa (9). Esteban 
Rovira es cnntratado tambien en 1387 en Orihuega por D. 
Pedro Tenorio para ejecutar un importante retablo para 
el transagrario de la Catedral de Toledo, lo que le bace 
ponsar a Tormo on la posibilidad de que al emplearle el 
Arzobispo para una pieza de altar, podria haberle orde- 
nado la ejecucldn de Ins frescos, (lo)
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En el estudio més proFundo eue Polo Benito hace 
de la Capilla de San Bias (il), despues de rechazar las 
atribuciones bêchas por Tormo a S t am ina  y del Doctor 
Estenaga a Arnaldo de Cremona por Falta de documentaci^n^ 
dice que si bien no se pueden negar las influencias ita— 
lianas en estas pinturas, hay sin embargo rastros y 
segura huella de la manera ^udejar singularmente en el 
techo y en la decoracidn um rodea los aristones y al 
ventanal de uno de los mur os" (12), motivo por el '-■u b , 
segun Polo Benito se acentua la creencia en un autor de 
origen espaRol, creencia que se afianza segun él por el 
"misticismo" eue hay en toda la obra,"el sentlmiento re- 
ligioso" y "la acentuada expresidri".
A la hora de dar una atribucldn, Polo Bënito ha- 
bla de como bajo la direccidn del arquitecto Don Juan Ra­
mirez se empezaron las obras de restauracidn y al quitar 
los très al tares del siglo XVIII, se encontre la inscrip- 
cidn:"Juan Rodriguez de Toledo, Pintor, lo pintd". Segun 
este atribuye las pinturas de la zona inferior a este 
maestro: "se puede afirmar nue suyas son todas las que 
comprends y abarca la zona inferior y no las otras rue 
acusan una fecha més avanzada del siglo XV y una mano mas 
dgil y habituada a la rica coloracidn, al fuerte exprcsio- 
nismo que trajo la escuela florentina",(13)
Post en su Historia de la Pintura EspaRola al re­
fer! rse a estas pinturas dice que fuerom ojecutadas "... 
por un Florentino Giottesco, del final del Trecento o 
por un espahol bastante italianizado que se auxilid de 
numerosos miembros de la escuela florentina".(14) Reba -
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tlendo las opinionos ds Pnlo Benito y de Mayer, nuo sos- 
tienen que solo la zona inferior os la de Rodriguez de 
Toledo, Post aFirma, que la totalidad de la Capilla Fué 
pintada por un mismo artista o por una contribucldn de 
taller " y por razon de la similitud de los bordes de las 
escenas con aquellos de la zona superior, he determinado 
para mi satisfaccidn que la Capilla en su totalidad Fué 
pintada por el mismo artista o por alguna contribucidn 
de taller y que por lo tanto aunque solo firmara él en 
un sitio, se puede adscribir toda ella a Rodriguez de 
Toledo ".(15)
En cuanto al nombre de Stamina sugerido por los 
criticos. Post niega su intervencidn: " los Frescos de 
Toledo son indignos de S t a m i n a  ",(16) aflrmando rue si 
la Capilla de San Bias Fuera creacidn suya, ent nces no 
habria podido pintar el Retablo de S. BnniFacin Ferrer, 
dadas las caracteristicas sienesas y espaRnlas del Reta­
blo, puestn r;ue lbs frescos fueron " ejecutados por un 
artista que es completamentc florentino, que ha retenido 
mas de la solidez del Giotto, volumen y monumentalidad, 
y que difiere de sus contemporaneos de Florencia por 
rehusarse a tomar alguna leccién de Siena ", (17)
En su articule sobre la Pintura T recentista, An­
gulo Iniguez (18) elngia el lugar importante oue ocupa 
en Toledo dentro del Trecontismo la Capilla de San Glas, 
vi endo dentro de la " uni formidad general del estilo ", 
diferencias de importancia sin aludlr a las colabr.racio- 
nes de taller que admits en obras de este tipo. Ve très 
maestros dentro de^la misma Capilla. Asi , establece un
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primer maestro que denomina " filaestro del Cal va r i o ", 
con personajes " de una robusted de abnlen^o giottesco"
Le caliFica como el maestro menos correcte y con menos 
preocupacion que sus compaReros por los paRos ondulados, 
resultando sus figuras menos llgeras, todo esto hace de 
él segun dice Angulo, que sea"la consocuencia algo cari- 
caturesca de los convencionallam s del pintor florenti­
no " . Atribuye a este maestro : la escenade Pentecostés, 
Dios Padre y Cristo y quizâ tambien la Resurreccidn de 
la Carbe, relaciona tambien con este maetro aunque esta- 
bleciendo ciertas dudas la escena de Jésus ante Caifés,
El Nacimiento, los Evangelistas yquizâ la Anunciacidn, -
El segundo maestro del que habla es el ” Maestro 
de 1 a Ascensidn ", calificandole como uno de los majo­
res del ciclo en el que ve una influencia éienesa. Aes- 
te maestro le atribuye la Resurreccldn, el Oescenso al 
Limbo y el Santo Entierro. Por dltimo duda en establecer 
unatercera mano para la escena de la Transfiguracidn.
Mayer asegura que el pintor de la Capil1 aaes di«- 
cipulo de un trecentista, apuntando el nombre de Gerardo 
S t a m i n a  , dada su es tan cia en EspaRa por estos aRos :
" El pintor toiedano ha sido evidentomente discipulo de 
un trecentista de Florencia. Es natural cuese piense in- 
mediatamente en Gerardo Stamina, que vino en 1300 a Es­
paRa... Y este nombre se nos viene adn mds a las mi entes 
cuando vemos los frecos de la Capilla de San Jerdnimo 
del Convento de la Concepcidn Francises do Toledo . .'?( 19)
Para Elena Gomez Moreno el estilo de estas pin­
turas es claramente italiano (20)) mds relacionado con
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los giottescos Flnrentinos que con Ins pintores de Sie­
na. Se limita a exponer la teoria del Sr. Angulo y en 
cuanto a la Firma do Rodriguez de Toledo dice rue viene 
a complicar el problema on vez de aclararlob Refiriendo- 
se a como se atribuyd a S t a m i n a  esta obra antes de ha— 
berse descubierto la Firma de Rodriguez do Toledo, ter­
mina diciendo que " era natural que el arzobispo encar- 
gase la direccldn de lasobras a Stamina, con el que 
coldborarian artistas espaFtoles como lo prueba la firma 
de Juan Rodriguez de Toledo " (20),
Rivera Recio no habla sino de la firma de Juan 
Rodriguez do Toledo, al que atribuye la zona inferior 
de la Capilla " La zona cercana a la bdveda es 1o més es­
timable de la Capilla. En ella el Sfmbolo de la Fé esté 
explicadd' a los f iel es en la primera mitad del siglo XV 
por una o varias manos adrios trades en los modelos Siene­
se dm Giotto. En la zona inmediata inferior, las pinturas 
murales fuoron picadas y blanrueadas; al desaparecor el 
revoco quedd al descuhiorto la firma do Juan Rodriguez de 
Toledo posible autor de esta seoclén intermedia de la Ca­
pilla (21)
Por dltimo y ya reelentemente Bosque (22) distin­
gue très ijrtistas on San nias: El de J a Venida del E^pi- 
ritu Santo que califica como el mojor, ^tribuyendo a es- 
t : primer ii;ootrr Lo Aniir,ciuc.L'''n, l i Asconaidn y loS Evan­
gelistas. Un seguncÎT artist ■ al ( ue atribuye la Natividad, 
la Resurreccldn de los ffluërtoe y la Pues ta en el Sepulcro 
y un torcer artist :; que liii’iri .< ii ’ciio 1 & Resurreccldn, la 
T r n n s f  i g u r a c i  d n y Cristo y Dios Padre,
nés tarde hahJa de la posible intervencidn de Star-
3)9
I ' j r ' ! t. c : er,t)n que si lii. on n ' ejo iiti ?1 ;;>li r’ s los 
frescos, si -uido rlirijir cl i.rd jo en su conjuni r o n ­
do asi . la r,vipi.ll:i uno " c i erta u n i A -j d ", 3e esl.a niane- 
tO llofja a la cone ins i dn de nie el nnnl'rc r!e r o d r i g u e z  
de T>i1 i!(!o ne os rias quo el do i.m restaurador,
Rer, . hor.ios p ■ iido nbs :rvar todos los sut res 
coincide!! on adscribir la nlira a un naostro dentrn de la 
tradieilin oictnrica del Trecento, a pesar de sus atrib.u- 
ciones di versas. Un os citan a una serie de pint->res ex- 
tranjeros de los que n bay ninguna base documental en 
Toledo, como son Loto Criego atribucidn dada por farbn- 
na o Arnaldo do Cremona dada por fstenéga, o CstelDan Ro- 
vira sacado a la luz por Almarche Vasquez. Otros atribu- 
yon Ins frescos tambien errdnoamente a artistas espanel es 
como es el caso de Parro que habla de Juan de Rorgoiia o 
la atribucldn debida a Tormo que cita a F errand Gonza­
lez (confundi endolo nn un primer memento con Ferrand 
Alfonso) cuya firma aparece en el sepulcro de Don Pedro 
Tenorio como " pintor e entallador Duiza se nndria 
pensar en la participacidn de este " pintor "en la de- 
coracidn de la Capilla como colahnrador de taller, ya 
que, los cuatrildbulos ;ue aparecen en la zona inferior 
de los muros de la Capilla son 1ns mismos f-ue' vemos en 
el sepulcro. Pern lo més probable es > ue la designacldm 
de " pintor " se refiera solo a la policromia del- se- 
pulcro pues en el Archivo de Obra y Fabrica aparece cita- 
do tambien en la ojecucldn de la portada de la C a i l l a  
como escultor.(23) Por tanto séria mas Idgico pensar en 
F errand Gonzalez como escultor que policromaba sus es- 
c u 11 u r a s.
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Por ultimo se citan otros nombres : Rodriguez de 
Toledo y Sta m i n a  do los. nue hablard, al tratar ds las 
diFerentes manos de la Capoilla, como posibles autnres 
de la obra.
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ESTUDIO DC LAS DIFERENTES MANOS Y CSTILOS 
DE LA CAPILLA
OespuBS de haber analizado 1ns caractères esti- 
Ifsticos de la Capilla, se pueden deduclr con bastante 
claridad las dlferentes manos que en ella intervienen,
PRIMER MAESTRO;
A este primer maestro que coincide en parte con 
el qu<: Anguln llama M8 de la Ascensidn (l),que présenta 
las miemas caracteristicas que el Retablo de D. Sancho 
de Rojas y que podemos denominarle MB de D. Sancho de 
Rojas se le pueden atribuir sin ninguna duda una serie 
de escenas de la Capilla: el Entierro de Cristo, èl Des- 
censo al Limbo, la Ascensidn y la Resurreccldn. Estas es­
cenas tienen un mismo encuadramiento geométrico y un
mismo tipo de columnas enmarcando cada escena, Por lo tan­
to se puede afirmar con toda certeza la intervencidn de 
una misma mano en las dos obras, en donde vemos eue se 
repiten los modelos, siendo muy semejante el de Cristo 
con barba partida y melena, con un mismo tipo de indumen- 
taria, asi como la Virgen que repite tambien el mismo
modelo. Pero en lo que mejor podemos apreciar la inter­
vencidn de una misma mano os en ol tip- de comoosicidn 
empleado. La C a p i l l a  r i e  S a n  Bias repite el inisng t i p o  r! 
de c o m p D s i c i d n  n i e  el Bot , h l n  d e  D .  S a n c h o  Rojas en 
e l  [ n t i o r r n  de C r i s t o  y  e n  el l e s c e n s o  o l  L i m b o ,  c n n  
u n a  d j  s  i. r i  h u c i  dn d e  F i g u r a s  m u y  s n m e j y n t e ,
A n a l i / o r . d o  1 d e  t. y I 1 o s  d e l  r c s t r o  s o n  i  o r ;  h 1 e n  
l o s  m i s m o s , h a y  u n a  i r l i i n t i c a  m a n e r a  d e  h a c e r  l o s  o j o s
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rasgarlos ,^^on I i nnja li geromente arquaada con una tec- 
nica a ba^*^ dn pnquranos trazos. En estas cuatro escenas 
el artist, ,, repite el mismo modolo para Cristo con ol nlm- 
bo exacta^n^nt e igual estriado, util Izando en las vesti- 
duras incuajso el mismo mntiuo decoratluo en dprado. Los 
nimbos dei^^s restantes personajes son rayados del mis­
mo tipo d. i.los rue se encuentran en la Capilla Scrovegni 
do Giotto a a excepcidn de las figuras de las dos Marias 
de la Ascins'sidn rue tienen el nimbo con decoraciôn a ba­
se de pun easdo semejante a la que hemos visto en el Reta­
blo de 0. Saancho de Rojas.
Miy en relacidn con este Maestro dentro de lo q 
que podriimoos llamar su taller estarian uoa serie de es­
cenas dudisaas como son San juan y San Lucas, el Nacimlen— 
to, el Prinddimiento, parte de la escena de la Crucifixidn 
Dios Padri y/ Cristo y el Juicio Final, En la escena de 
los Evangtliistas San 3uan repite cas! el mismo modelo 
del Apostol de la izquierda de la Ascensidn. En San Lu­
cas el modelio es el mismo que se représenta en el Sumo 
Sacerdote derl Prendimiento, con lo que podemos atribuir 
a este mismo» estilo tambien la escena del Prendimiento 
en donde bay una serie de personajes masculines con mo­
delos muy ggimejantes. Se puede relacionar tambien con 
la zona superior de la Anunciacidn en donde Oins Pddre 
repite el modelo que hemos visto en San 3uan y en el 
Apostol de la Ascensidn.
El modelo del verdugo -u b aparece en la zona 
izquierda del prendimiento lo vol vemos a ver en el 3ui*- 
cio Final en le zona de lot; condenados, con lo nue po­
driamos adscribir dentro dn este circule tambieh la es-
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cena del Juicio Final. Dent ro del mismo enciuad'ami onto 
so encuentra la oscena de Dios Padre y Cristto dentro de 
esta misma orbita.Asi como la intervencidn een algunas 
partes de la Crucifixidn comn vemos on la Meogralena oue 
repite el mismo modolo guo la dnl Entierro cdeCristo.
En estas escenas ademàs de la ropet.ic dn de mo­
delas en las figuras, hay unos mismos encuajdnmiontos 
geomdtricos, aunnue las columnas «-ue enmarcan estas ose 
cenas son entorchadas y por lo tanto distitta^ Asi pues 
estos temas -uedan dentro del mismn estilo dà primer 
maestro pero corn intervencidn de otra mano.. En este sen- 
tido Gudiol (2) habla de la yuxtaposicidn cdedos artist 
tas, cosa que es probable ya nue como hemofs listo eb es­
tas obras, se aprecian dentro de un mism <es*ilo carac­
teristicas di f erentes, si bien las at ribucûoies de Gu­
diol no son del todo correctas, pues atribiUyg obras com­
pl etamente distintas como son Pentecostés y el Oescenso 
al Limbo a un mismo maestro (Rodriguez de Tciedo), lo 
cual ni es posible pues son dos escenas cmn caractères 
totalmente diverses y bien diferenciadas.
En resumen estas escenas pertenecen a un estilo 
en el que se mezclan caractères rie Rndrigiue; de Toledo 
y detalles nue se pueden poner nn relacidin ton otras es­
cenas ' ue pert enecen ya al oue vamos a 11 ami r segtind m 
maestro.
5EGUNDG i f iALSTROî
Otra mano, bien difereno'ada, per^ ue partjci- 
l?a t-’iTihien de alguna dd las c a r a c t e r i s t i te i r  de las o -
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bras anteriormente ci todos en las -ue habria colaborado 
es la que podriamos llamar del Maestro de Pentecostés* 
al que atribuiriamos la escena de Pentecostés, la par­
te inferior de la Anunciacidn y algunas figuras de la 
Cruci fi xi dn.
Esto maestro hoce un tino de figura mas est i1i- 
zadn, figuras menas m .cizas con cabozas n-^  tan ovaladys 
com;) las del primer m e s  t ro, cnn harbillas mas p r n un- 
ci adas de mener.  ^uc se pueden inscrihir casi on un 
ri an gui o. Las cejas son m s e r o u e d o s y no es tan bêchas 
con i'equenos trazos, la noriz es mas estrecha y puntia- 
qudn, un p o c aguileria. Los nimbos varian tambien, ya 
no bay la riecoracidn de punteado rue se ha sustituido 
por una decoracion unas veces simplemente rayada rema- 
tada en aniilo en la parte interior y exterior del nim­
bo comn V'imos en el Angel de la Anunciacidn o en alguno 
de los Apostples de Pentecostés; otras veces las tracas 
tienen decnracidn con un motivo de espina de pez o den- 
ticulada como es el nimbo de la Virgen de la Anunciacidn 
y de la Virgen y otros Apostoles de Pentecostes.
Este maestro o alguien en relacidn con su ta’- 
11er habria intervenido tambien en la Crucifixidn cuyo 
ehcuadramiento es el mismo a base de deooracidn floral 
simetrica alternando con cabocillas en lugar de m'^tivns 
geometricos. Igual es tambien la traceria fingida rue 
bordea el arco oue enmarca la escena. El MO de Pentec^s- 
tes coincide con a'igunas de las escenas rue D. Diego 
Angulo atribuye al -lue el llama MO del Calvario (3), 
aunque en este MO Angulo une très escenas de manos 
dlferentes lo mismo que Gudiol.
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TERCCR MAESTRO!
Un torcer maestro en relacidn di recta con el se­
gundo, Formando cas! taller de una misma mano es este 
tercer maestro al que llamaremos " MB de la Transfigura— 
cidn" al que se le pueden atribuir las escenas de la 
Transfiguracidn y la Resurreccldn de la Carne. Las carac­
teristicas de este maestro son muy semejantes a las que 
hemos analizado en el anterior pero sin ninguna cone- 
xidn con el primer maestro.
Asi el MB de Pentecostés y el MB de la Transfi- 
guracidn estan directamente relacionados, es Gerardo 
St amina y su taller una vez probada su estancia en To­
ledo (4) y la intervencidn en obras de la Catedral, asi 
como la relacidn existante cnn otras obras italianas a 
él atribuidas.
Asi pues en la Capilla de San Bias hay inter­
vencidn de dos manos, la de Stamina y como colaborador 
el MB Rodriguez de Toledo con las mismas caracteristicas 
de la zona inferior. No hay que distinguir sôlo la mano 
de estos maestros sino la colaboracidn de dos talleres 
en torno a ellos. Por otra parte los dos maestros es­
tan tan relacionados entré si que casi se puede hablar 
de un sôlo taller en el que hay dos manos directoras 
pgro con unas caracteristicas muy semejantes. De esta 
eanera tenemos:
Un "primer maestro" que podemos identificar con Rodri­
guez de Toledo al que se le pueden atribuir tambien 
a pesar de la dificultad que prosonta su estudio las es­
cenas de la zona inferior de la Capilla.
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Qtra"séria de escenas "con intervencion tambien da este 
primer maestro pero en las cue se nota la mano de otro 
maestro. Son escenas qua sirvon de puente entre los dos 
estilos que se pueden diferenciar en la Capilla.
U p "sequndo maestro"que Memos llamado WO de Pentecoste# 
con intervencidn en las escenas anteriores y a su vez 
reiacionado con el tercer maestro.
Un "tercer maestro" en relaciôn directa con el segundo 
y que forma parte casi de un mismo taller.Maestro que 
hemos llamado de la TrdnsFiguracidn y que se puede idon- 
tificar con Gerardo Stamina.
Por 1o tanto hay cuatro manos aparentemente dis- 
tintas en la Capilla pero que podemos agrupar en dos 
maest^roa distintos que hemos identificado como Rodri­
guez de Toledo y Gerardo Stam ina  con colaboracidn de 
taller. Las obras atribuidas a Rodriguez de Toledo que- 
dan perFectamentB identiFicadas, no ocurre asi con las 
otras escenas en las que dada la diFicultad y discusidn 
que hay en torno a las oi-rts de Sta min a realizadas en 
Italia, (resent an pf obi emas ; para su i rhml. i F ' c m c :  <5n 
cnncveta. A pusqr de n,:' any nln luna rliid .* '!e la
Ântervonci /<n do 5t .riûn:: cm la Capilla una vnz proba- 
r'a su as tan ci a an T o ’cr!o y anal izarlns Ic-s ca rcc I crns 
est il is tiens on rol acidn con sus obras i tali anas. Es- 
tos tnaostros es tan tan relacionados entre si rue se 
puede hablar de un :inIo taller, dns man s direct ras 
con unas caracterfsticas muy semejantes.
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[STUDIO DE LAS DIFERENTES MANOS Y CSTILOS 
DE LA CAPILLA
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C R O N O L O G I A  DE LA C A P I L L A
Conocemos las dispnsicinnes que sobre la cons— 
truccidn de la Capilla d^ el arzobispo Don Pedro Tenorio 
en su testamento Fechado en Alcald de Manares , a lunes 
4 de Noviembre de 139(1: "...'^trosi mandamos ei nuestro 
cuerpo a la tiarra y escogemos sopultura en la claustra 
de nues t r a Iglesia, en u r, a capilla nue nos ay mandamos 
Fazer a honor y reverenci a del bienaventurado senor 
san Bias: la cual capilla fazemrs nues t ra heredera uni­
versal,,. Et mandamos que nos sean fechas cbsecuias, 
aquellas que son acosbümbradas de se fazer por los o- 
tros Arzobispns . . ." (1). M^s adelante encomienda la 
Capilla a sus sucesnres en el arzobispado de Toledo,
El testamento contiene adeinas varias donaciones para 
la Capilla,
Polo Oenito (2) dice que las obras de cons - 
truccidn dehieron dar coinienzo por loS aMos de 1395 a 
1396, una vez comenzada la obra del claustro cuya pri­
mera piedra se colocd el 14 de Agosto de 1389. M^s tar­
de afirma oue la Capilla debld cnmenzarse en 1397 en 
que el Arzobispo hace donacidn dm unas casas a la Ca- 
tedral para ue vivier an en allas 1-.& Capmllanes de la 
Capilla, segun se 1eé en la Earta-Privi1egio "ue el Ray 
Don Fnrirvue III otorga en Toi eMn en 1397 (3). Cornbira 
esta Fecha un Albald de Enrirue III de 13 de Soptiembre 
de 1397 en donde el Dey noncRde licencia a 1ns esc ri ba- 
nos de Toledo (tara permuter non Don Pedro ciertos sola- 
res llama do s escribanias por unau camo retas en Irj pla­
za. (4)
Polo üehi to ci'.à tamliiun un documente hal 1 ado
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por Don Vorardo Garcia Ray cor Fecha 9 de Novf embre de 
1397, en el que el Arzobispo reunido con el Déan y Cabll- 
do dijo que: " habia considerado de mandar enterrar su 
cuerpo en la dicha Iglesia, para lo cual ordend Fazer 
una Capilla a honor y tftulo de SePlor S. Bias, la cual 
capilla el mandava e nandd Fazer a sus expensas... " (S).
La primera Fecha que aprece an el libro de Cuen- 
tas de la Capilla del periodp de 139*7 a 1410 (6), es la 
del 29 de Octubre de 1390 en que el arzobispo envia a 
Toledo a Sancho Sanchez de Alcalà, que estaba en Yepes 
llevando mosto de Pcana para que traiga piddra de las 
cant eras para la Capilla.
Cn 1400 SB estaba terminando la construccidn de 
la Capilla ya rue en Agosto de este mismo aRo se cnmien- 
za a solar el revestuario y en 1402 se col oca en el muro 
izquierdo el " asentamiento de 1ns CapelJanes para 1ns 
oFicios. (7)
Por lo tanto y de acuerdo con estos datos, la Ca­
pilla terminada en lo nue se reFiere a la arqui tectura 
asI coma en su obra eséulCdrica r-n 1399 pues el Arzo­
bispo muere el 18 de Kayo y es sepultado el 20 de (ïlayo 
de este misno ano. Por estas Fechas o inmediatamente des­
pues debld entcrrersB tambien a Don Vicente Arias de ri^i- 
boa (0) .
Pero a la hora r^ e Fochar las pinturas, el nrohle- 
ma parece de diffcil solucidd, ya que en el Librn do Cuen- 
tns (Jt! la Capilla no existe ninguna referencia a obra de
332
p intores en el periodo de 1397 a l-'ilO,
Por t r a parte hey un dato rue hace dudar de la
F echo do 1399 para la terminacidn nrguitectdnica de la 
Capilla, y es que en el testamento de Enrique III, Fecha- 
do en Toledo a 24 de Oiciembre de 1406 se les : " Otrosi
mando e ordeno que los maravedis que yo mandé tomar de
los que el Arzobispo D. Pedro Tenorio deseé para acabar 
la Capilla dé esta enterrado, que sean dados e tomados 
a aquellas personas a qdiien yo los mande tomar, porque 
acaben la dicha Capilla... " (o).
Segén esto se podria retrasar la terminacién de 
la Capilla al menos hasta 1405, pero con més seguridad 
esta noticia se reFiera a las pinturas cuyaFÔcha de eje- 
cucién es dudosa. Teniendd en cuenta que se conserva un 
recibo Firmado por Stami na en la Catedral en 1395, es 
Fécil que ee le encargara la obra a él , al iniciarse la 
Capilla Itacia 1397. Obra nue proy ectaria él, ayudado co­
mo hemoe visto més tarde por colaboradores de su taller. 
Se sabe que en 1404 esté en Italia, por lo tanto la o- 
bra debida asu mano tiene que ser por estos aRoS de 1399- 
1400 a 1403 en que la Capilla ya estaba terminada en su 
parte arquitecténica. Més tarde se continuaré la Capilla 
bajo la direccién de un maestro espaRol que hemos iden­
ti Ficado como Rodriguez de Toledo y cuya Firma aparece 
sobre las Pinturas. La obra de este artista se continua- 
ria hacia 1415, Fecha por la que se puede relacionar es- 
tilisticamente la Capilla con el Retablo del Arzobispo 
D. Sancho de Rnjas, que hemos Fechado por estoe anos y 
SB podria rotrasar su intoruenclén hasta 1422 aproxima-
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dament8, Fecha en que muere eJ Arzobispo D. Sancbo de 
Rojas. Por lo tanto la cronologia de la Capilla séria 
la de 1399 a 1422, aMos que coinciden con ni apogeo de 
la, Plntura Trecentista en el Cfrculo Toledano. (lO)
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C R O N  01. ne I A DE LA C A P I L L A
NOTAS.-
(1).- Tostnmento de Don Pedro Tenorio publicado nor E . 
Narbona en su Historia de D. Pedro Tenorio, Ar- 
çobispo de Toledo. Toledo 1624. Lib. II. Fol. 
120-V-137.
(2).- POL0 OENITO, 3.: Las pinturas murales de San Glas 
de la Catedral Primada de Toledo. Toledo 193S, 
pég, le.
(3).- Ibidem, pég, 9.
(4).- T0RR03A, C .: " La Plaza del Ayuntamiento de Tole­
do ". Anales Toledanos, vol, XI.
(5).- POLO BENITO, 3.: Ob,cit, pég 10. Pro^ablemente es­
te documente se refiera a la escritura de funda - 
cién, dotacién y constltuciones de la Capilla que 
SB conoce con si nombre de " Statuum Capelle Sanc— 
ti Blasii " Archive de la Catedral de Toledo, sig. 
E,6.A.1.1. del que habla A. Sanchez Palencia en su 
articule " Fundaciones del Arzobispo Tenorio; La 
Capilla de San Bias'.*
(6).- Catalogado en el Archive de Obra y Fébrica. Libro 
de la Capilla de San Bias de 1397. Sig, 86.
(7).— Ibidem.
(8).- El yacente viste de pontifical con béculo ya nue 
en 1401 es nombrado obispo rie Plasencia. QUADRADO 
" EspaRa sus monumontps... Extremadura "pag, 092.
nota 1.
(9).- Crénica de Enrique III, ano 6Q. Cap, XX. B.A.E.
T , II, pég, 260.
(10).- Fecha que coincide en cierta manera con la ^uo 
propugna Polo Oenito basamdose en la lentituri de 
una obra tan importante, fechando as i la obra en 
el p ri mu r t_nrcio del siglo XV.
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GERARDO STARNIMA EN ESPANA
Las notas biogrâflcas acerca de Stamina son 
conFusas, se reducon a los datos aportados por su bio- 
grafo Vasari. Vasàri dice que St amina habia nacido en 
1354 en FI or e n d  a, sin embargo Procacci ha descubi erto 
en el libro del catastro de mayo de 1412 en el distri- 
to de Santa Croce el nombre de " Jacopo di Neii Da Ca- 
villn e Figlioli " (l).
Segdn Vasari S t ami na hizo su aprendizaje con 
Antonie Veneziano y pintd en seguida al Fresco las His­
tories de San Antonio Abad de la Capilla de los Caste­
llanos de Santa Crode da Florencia (2). En esta época en 
Florencia se produce al movimiento de los Ciompi (3) y 
Stamina comprometido en al levantamiento de 1376 es o- 
bligado a salir de su patria (4). Nos dice asfmismo Va­
sari que S t a min a es apreciado por los espaRol es pues 
su nombre es conocido por toda Italia y es en EspaRa en 
donde encuentra refugio, transforméndose su caracter de 
" molto duro e rnzzo " en " gentile e cortese " (S). Ha­
bia tambien de comn al desetnbarcar S t ami na en Espana es 
acogido en la corte del Rey y colmado de Favores; " De 
Stamina ( Gerardo di Jacipo, o hljo de Jacnbo ) se sa- 
bia que habia sentado sus reales en EspaRa y nue el mi- 
narca le habia colmado de Favores de t'do gêner-;, en pre­
mia a sus excepcionales méritas " (6). Pori Vasari no es- 
pecifica a que rey se reFiere lo >ue ha dado pin como di­
ce Vegué y Goldoni (7), siguiendo Iss palabras de Elias
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Tormo (8) a nues t ros escri tores clol siglo XVIII para su- 
ponsr que se reFiere al rey de Castilla Juan I y no al 
de Aragon n de Navarra (9).
Por su parte Cean Bermudez dice " Vino a EspaRa 
y h 1 rey D. Juan el 10 le did buena acogida en su corte 
y un sueldo deconte " (lO). Sanchez Canton (il) da la hi- 
pétesis de rue el " maestre Jacome italiano" contado en­
tre los més Famosns o " aguilas " por Francisco de Hnlan- 
da en su obra T Do la Pintura Antigua " sea Stam ina  
que aparece como pintor de Juan II por una errata on la 
traDucridn al atribuirle el calificativo de " boa memo- 
ria " en vez de a Juan I cnmo lo atribuyon las crdni - 
cas (12).
Pero el artista despues de esta primera estancia 
en Espana vuelva a su pais y aparece inscrite en la A- 
cademia de San Lucas en 1387 bajo el nombre de " Gherar- 
do di Jacopo S ta m i n a  dipintore " y aproximadamente en 
la misma época esté inscrite " nell'arte dei Medici e 
Speziale " en donde se encuentra su nombre " Gherard; 
di Jacopo di Neri "(13). Ber taux alude tambien al viaje 
de Stamina por EspaRa y a que en 1387 vol via a Floren­
cia y cnmo en los Frescos del Carmine, " los primeros 
maestros muchos detalles de realismo y recuerdos de su 
viaje por Espana " (14).
Es en esta épcca cuando pinta la Capilla de San 
Jerénimn en el Carminé de Florencia con las llistorias 
de San Jerénimo, la Fachada del palacin del partido guel- 
Fo de Florencia y un San Dinnisio obisp'i cnn dos angeles
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y nncima la villa de Pi sa.
Pero S t am ina  aparece de nuevo en EspaRa cn 1 s 
d ltimes aRns del siglo XIV, pues se le cita en los ar­
chives de la Catedral de Valencia (15), en cuyos docu­
mentes aparecen très Fechas perFectamente dncumentadas;
El 8 de Julio de 1398 Jaime ( Gerardo ) FI ren- 
tino Firma un recibo de 100 Florines de orn a cuenta de 
los 550 quelle debian tocar) por los ue debia pintar 
un retablo para la iglesia de S. Agostino y el 26 de No- 
viembre de ese mismo aRo el tccaba a 15 Florines p r e- 
jecutar algunas pinturas sobre 1ns murns contiguns a la 
sepultura que existia en el claustro de los horrnanos mi­
nores de Valenci«a (16).
El 28 de Noviembre dsl mismo aRo St amina recibe 
de Guglielmo CastelJ.o procurador de Monna Francesca,mu- 
jer del diFunto Guglielmn Costa, mercader, e hija del di- 
Funto Vincenzo Bordelli, paRero, 15 Florines de oro por 
pinturas sobre unos muros cerca de la tumbp de Vincenzo 
Bordelli en el claustro de los hermanos menores de Valen­
cia donde ha trabajado 20 aRos y més. Entre los testigos 
se encuentra un Simone di Francesco, que parece ser ita­
liano (17),
El 22 de Agosto de 1399 S tamina recibe de fflatteo 
Ferrer y del peletero D menico Grup, ejecutor t es tamenta— 
rio de lïlonoa Francesca, mujer del diFunto Jacopo Ponç; 
notario, siete FI "ri nos deoro p r una Figura de Cristo 
que debia ser pmtada; el testigo nra todavia Simone di 
Francesco (18).
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En el primero de eutcu documentas a Starn'na 
S i 1© llama " Pictor flcirentie nunc cnnmemorans Valan­
te ", En el segundo " Pictor Valentie degens " y en el 
tercero se le llama " Pictor civis Valentie " lu que 
prueba que era considerado ya ciudadano de Valencia (19),
Las dltimas noticias que tonemns de Stami na 
en Valencia son de Junio de 1401 coincidiendo can .a on- 
trada del rey Martin en Valencia en que se da otto Sol­
di " por un color azul que debia suministrar (20).
Pero queda la duda de ^ue eslo que hizn Star- 
nina entre 1401 y 1404. Lo més probable es que sintiera 
nostalgia de su pais y volviera a Florencia en d nde se 
sabe que p i n t o los frescos de la Capilla do la Iglesia 
del Carmine acabândoles en 1404 (21).
En 1408 recibe encargos para San Stefano d'Empo- 
li (22). Por tanto bay que poner en duda la Fecha de su 
muerte dada por Vasari en su primera y segunda edicién 
en donde se dice que S t a m i n a  murid a los 49 oRos, dan- 
do como Fecha de nacimi ento la de 1354. Vasari en su pri­
mera sdicién Fecha la muerte de Stam ina  en 1408 y pone 
el epitaFio del pintor en la iglesia de San Jacopo s ira 
Arno : " Huius nulcherrimis nperis Hispaniao maximum dé­
çus et dignitatem adopta© viventem maximis honoris hnno- 
ribus et nuamentis auxerunt et satis fructum egrégi is 
verisque laudibus mer i to semper concnlebrarunt " (23).
Hay pues que retrasar la Fecha do su muerte, Richa y BoLa- 
ri piensan que hay que leer a Ins 59 anos en vez de 49, 
pues eî nombre de Sta min a aparece todavia en un documen-
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to con Foc ha de 28 de Octubre do 1413 on la lista de 
ciudadanos FI irontlnos del sector de Santa Cr^co on dnn- 
ds se habla de les herederos del pintor, de sus hijos y 
de su madré " Preslanznno di Fi-rini 50000 imposto il 
28 ottobro 1413 " " Figliuole orede di Gherardn di Je - 
capo dipintore e la madré Fior. cinrue " (24),
Uistos los datos acerca de la vida de Stamina, 
de las dos Fechas de estancia en Espana, la do 1378 no 
tiene otro apoyo que la afirmacién de Vasari, sin que se 
pueda citar ninguna obra suya. Los documentas hablan de 
que ha trabajado en Valencia en 1398, aunque las obras - 
que SB citan eh los textos ban desaparecido. Por éltimo 
no hay que olvidar tampoco su presencia documentada en 
Castilla. Por consigiiiente se puede aFirmar con toda cor- 
toza la presencia de Jacopo S ta min a en EspaRa ( Valencia 
y Toledo ), establoclendo pues de esta manera una rela - 
cion entre Italia y EspaRa en estos aRos.
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GERARDO STARNINA EN ESPARA
NOTAS.-
(1).- PROCACCI , U. : " G herardo St ami na " Rivista d'Ar- 
to 1936. aPSn XVIII, pég, 94.
(2).- La mayoria de los criticos coinciden en esta atri- 
bucién.
(3).+ Coincidiendo con el moment.o en -ue Miguel de Lan- 
do era canfalonieri, se produce la revolucidn de 
los trabajadores manual es no especializados qua 
van de taller en taller: ANTAL, F.î El mundo Flo­
rentine y su ambients social. Madrid, 1963.
(4).- VASARI, G . : " Vidas de los mde excelebtee pintores
escultorgs y arqultectos. Iberia. Barcelona 1957.
(5).- VASARI, G . ; ob, cit.
(6).- VASARI, G . : ob, cit.
(7).- VEGUE Y GOLDONI, . : " Gerardo S t am ina  en Toledo ".
A.E.A.A, 1930.
(8).- TORMO Y MONZO, Ê.: " Gerardo S t a m ina en EspaRa" .
B.S.E.E. 1910.
(9).- VEGUE y GHLDONI, ob, cit . y TORMO, ob, cit, pég, 
86.
(10).- CERN BERMUDEZ, J.A.: Diccionario histérico de
los més ilustrea proFesores de bell as artes en 
EspaRa. Madrid 1800.
(11).- Nota a la pégina 233 del libro de Francisco de 
Hnlanda " De la Plntura Antigua ", 1548.
(12).- Segiîn esto," Vegué y Goldoni en su articule de 
1930 en A.E.A.A. se pregunta si Stam ina  estuvo 
en Portugal trabaJando con Alvaro Pires de Ebora 
en obras en las que segiîn Vasari, trabajé Antonéo 
Vite de Pistoia, tan relacionado con Statnina que
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esto lo envié a Plaa para que le sustituyese en 
unos encargos, aventurando tambion la hipétesis 
do quo hub!era estado tambien en Granada inter- 
viniendo en los cupulines,
(13),- PROCACCI, fn. ! Rivista d ' Arte . " Gherardo Star- 
nina." 1933, anno XV, pég, 172, '
(14).- BlRTAUX, C.: Histoire do 1 'Art ... Vol, II. T. III. 
Lib. VIII: pégs, 748-49 y 752.”
(15).- 5ANCHIS SÎVê RA.: Dncumentos publicados en latin.
" Pintores medievales en Valencia " Valencia 1912. 
pégs, 173-174.
(is).- " 9 : : : e ( G o r a r d n  ) rinrentino, en de 8 Julie
de 13^0, firma jna apnca de lOC F ' 9 de orn
a cuonta de 1ns 550 por las âge se blig' a ivin- 
tar un retablo para la iglesia de San Agustin (en 
Valencia ) y el 26 de noviembre del mism- an 
cobra 15 Florines pro dipingendi cortis imagini- 
bus in pariete contigua sepulture p r e F a t i eue e 
constructs existit in claustro F rat rum minorum 
Valentie " Arch, de la Catedral de Valencia, vol,3. 
664.
(17).- Arch. Catedral de Valencia . vol,3. 669.
(18).- Arch. General del regno de Valencia. Motaiio Jai­
me de File.
(19).- PROCACCI , U.: " Gherardc S t a m i n a  " en Rivista 
d 'Arte XV, 1933, pég, 174, n3.
(20).- TORrrO Y nnfJZÜ, €.: " Gerardo Stam ina ©n EspaRa "
carta y nuevos fia t.os del S r. T ramoyer es en el
B.S.E.E. pég, 91: " Item donni et pagui a Mestre 
Girardo Florenti, pintor, per miga honça d'atzur 
d'acre per al canies del anie' " . Libro do cuon- 
tas de Oon Martin Junio 1401. Fol, XXV.
(21).- PRCCACCI, P.: " Gherardo St.ar.nina " RI 'fi a ta d 'Ar­
te XV, 1933, pég. 166.
(2 2 ),- Dacamcnio puMicado pot H. Ciglioli " Su alcunl
a F F r e s c h i perduti d e l ^ n S t a m i n a  " Rivista d'Ar- 
te 1905, pégs, 19-21, 6 de Febroro 1409. Stor.
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Fior. 14nn.
Ai chi vin S bn ri en, Fi ronze ounv. 72. Santn Stefa- 
no d'Empnli. Vol.32: Libre ai contrati seijnato 
A .a.c,2.- Ciglioli, " Empoli Arlistlca " Firanze 
1906, pég, 1'6.
(2 3).- VECUE Y CQLOGiM, .: " Cerardo 5ta‘rnina on Toledo " 
A.E.A,A, pég, 202. Tormo on su orticuln de 1910 
on D.S.E .E .pég, 9" t ra uc? el epitaFio con las 
sigui ent os pal obras : A Cerardo Stamina, Floren- 
tino, pintor d© sum?) invencién y elegancia. Las 
Espaîias que Ingraron por sus hermésisimas obras 
maximo o m a  to y dignidad le el evaron en vida a 
grandes l'onorns y distinciones y le celebran 
muerto con eg régi os sinceros y merecidos elogios "
(24).- PRnCACCI, U . : " Cherardo S t a m ina" Rivista d'Ar - 
te , anno XVÎIÎ 1936, pég, PB. 28 octubre 1413. 
Archi'/io Storico Firenza. Prestance vol. 29P2.
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EST A MCI A 3[ STARNIflA EfJ TOI. TOU
Respecte a la estancia de S t a m i n a  en Castilla,
1 a cri ti ca ha dudado tambien. Codn Bermudez siguiendo 
a Vasari asegura que S t a m i n a  despues «le pintar en Flo­
rencia laa historiés de San Antonio Abad y de San N ica­
lés en la Capilla de los Castellanos y si end cel©bra­
da la obra por los espanoles le propusieron venir al 
serviciü del Rey île Castilla y que séria bien p r nmi a- 
do cnmo dice Vasari por que habia escasez rJn b u c n >s 
pintores en el reyno".(1)
Ceén Bermudez continua di c i endo "No le dcsagra- 
dé la proposicién pero lo eue més le movié a acertarla, 
Fueron unas palabras descompuestas r;ue tuvo cœn el al­
térez de aquella republica, porque die en que S t a min a 
era de trato duro y de éspera condicién. Vino a Espana 
y ol rey D. Juan el IQ le did buena acogida en su corte 
y un sueldo decente. Permanocid en ella algunos anos 
pintando muchas y buenas cosas, que agradaron al sobe- 
rano, por lo que le 11 end de promins y distinciones. 
Quando ya estaba ricc deseo vol ver a su patria y obte- 
niria In licencia del rey, Fué rec i bi do un Florencia con
g ran olisequio de sys amigus, pariantes y pai sanns'î . ( 2 )
Ya hemos visto c.imn de las dos estancias rie Star-
nina en Espana la Fecha de 1.37B n© tiene r, t r c apoyo rjue
la aFirmacidn do Vasari si bien hay dccumnnt'S que ha- 
bl n do su I rata ' o on '/filoncia on 1399. p e ri ha/ una F e-
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cha .i ntermedia la do 1395 cue prueba la os Lancia do - 
Stam ina  en Castilla y concretamnntn on Toledn.
Cn hI librr de Capollanias de 1 a Capilla de la 
[pi Cania al refsrirse a lfi pintura que adornaba la Ca­
pilla no sn dice r-.uien Fue el autor do dicha pintura pe­
ro so conserva el recibo Firrrado por Cerardo Jacopo, re­
cibo cue so conoc B des de hace tiempn gracias a F e m a n ­
dez Vallejo.(3) y que ha sacado a la luz reci entemente 
D9 Carmen Torroja.('i) qui en ilice ue esta obra no es so­
lo rie r.erardc Jcopo sino hecha en unidr con N i c -1 a o de 
Antonio anbçs F I n rent inos. Precede al reciba la autori — 
zacién dada en Valencia p r la l'iio N i c ç l an autcrizz a 
S ta min a a cobr.ir cn su nombre el precin fie la pintura 
que h i c i e rIn juntos.
Cl conlrato dice 1n siguiente: " Yo Cerardo Ja­
copo, pintor de Florencia, procurador que so de Nicolao 
de Antonio, otrosi pintor de Florençia, otorgo e conos- 
co que reçibf de vos Pero Ferrandez de Burgos, reçeptor 
del arçobispo de Toiedo,.quarenta Florines de oro, del 
cuRo de Aragon , lo fiual es dichos nuar enta Florines vBs 
me dis tes e yo de vos reçihi por razon rue yo e el dieho 
Nicolao de Antonio vos pintamos un panno de la pasién de 
Jhesuchristo que vos tenedes pues to en la vues tra capilla 
de Sant Salvador, que vos rezistes dentro de la eglesla 
cathbdral de Santa Marir; du aqui rie Toi edo, en el gual 
panno vos pus i tes todas las c. Tores e t n d o el o r n e to­
ri o lo u fue menés ter para el diet, panno, s.ilvo nuos- 
tras manos oue 1' pintamos y a e el rlicho H I et? ' an e p r 
ni lîlcha Oi'der i u : j_o esc r i p t o r-ue yo ho fiel di cl • fJirolao^
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mentorgo : or poyadr, da los lichrs rua rent ' F1 n ri nos p a ­
ri 1 a para mi © par iri © por ol rcniinçio 'pjr. n ' iie-
da désir que los n n rt:i;ibi e si 1 'ixoro rue me nu-n
vala ni s n a y ri - s < b r e ©1 lo on juysio ni Fuera dn juy-
s i o  yo hi otro per mi ni j.'or el dichn Nfcnlao. F. por 
que ras to sea Firme e non venqa on dubda, eserivi aqui 
mi nombre, e por mayor Firmeza rogue a Lopo Garcia, no­
ta r i c a otrsi a Ruy Sanchez del Prado, mayordcmo del di- 
cho sennor arçobispo -'n al arçiprestadgo dn [scalona r^ ue 
Fueron ende testigos e esc ri vi esen otrosi aoui sus nom­
bres. Fecba en Toledo, veynte e dos dias de deziembre, 
anno del nasçimionto do nuestro Salvador Jhesur:hri sto 
de mill n trezientos e no venta e cinco annoas. Yo <)1 
dicho Lope Garcia, notarié, Fuy presents a los sobre di- 
cho r) vy Fasnr el dicho pago de 1ns dichos -unrepta FTo- 
rines e commn los entregé ni dicho Pero F errandez al di­
cho Giraldo Jacobn e so endo testigo. Yo Gherardo Yachop 
Ruy Sanchez ruhricado.- Lope Garcia, n r t a r i n , ruhrica - 
do". (4) D3 Carmen Torroja duda do rue et te documente 
se reFiera al retablo de San Eugenio, trasladado ail I 
dos de la Capilla,del Salvador, cim: aseguran José Gudiol
y el marqués do Lozoya (5), crne rue se t r o t a de un pn- 
sihle F r rasco que se halla perdido al rehacer la Capilla 
de la Epi Fan la oestê detrâs del actual retablo. (6)
Sea est .! asI o no .la r;unos interosa aqul, es 
que con la aparicién de este recibo en la Catr^rlral de 
Fol edo qusda probada la estancia de Gerardo Stam ina  no 
solo en Valencia sino en Toledo en unas Fechas r/ue coin­
ciden claramente con ol perindo de su segunda estancia
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en EspaRa. Si bien no se ha encontrado ninguna otra 
obra documentada en la Catedral no es dificil rela— 
cionar con él o con su est i1o una serie de obras to- 
1edanas, una vez probada su estancia en Toledo.
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ESTANCIA DE STARNINA EN TOLEDO
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(2) . - CEAK BEnfflUDEZ ; 3 , A , : Diccionario iiistéricc de los
més ilustres proFesores de las bellas artes en Is- 
2_3Ra_i- fladrid 19 70.
(3).- FERNANDEZ VALLEJO, F ,A .: " Mémorias y disertacio- 
nes que podian servir al que escriba la historia 
de la iglesia de Toledo, desde el afto MLXXXV en
que conquis té dicha ciudad el rei don Alonso V I
de Castilla. Ms. Biblioteca Real Academia de la His­
toria. pég, 133.
(4).- TCRP.GJA ME N EN DE Z , C.: " Pintores F iorentinos en 
Toledo " Historia y Vida Numéro 79, aRo VII , 
pégs, 94-97.
(5).-CU0I''L RICART,J. : Pintura Gdtica . T, IX. " Ars 
Hispaniae " pég, 204. de esta misma oninidn es 
el Marques de Lozoya en au " Historia del Artc 
Hispénico " Parcelona 1940, T , III.
(6).- TPPROJh MEOEMDEZ, C.: Oh, cit. pégs, 94-57.
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PÇRSONALIDAD ARTISTICA DE RODRIGUEZ DE TOLEDO
PocQS SOD los datos que lehemos acerca de In 
piersonal idad artistica de Rodrvquaz de Toledo. Las pri­
meras not ici as suyas las dé Polo Benito en su d i s c u r s o 
de antrada en la Arademia sohrc la Capilla de San Bias
(1), en el que cuenta como al realizarse las obras de 
restauraci dn iniciadas er, su tiempo por el arqui tecto 
Juan Pamirnz, se encont ra ron , al quii.ar los très al tares 
que bahia en la Capillp del siglo XVIII una inscripciôn 
con su nombre en don do se podio leer ; " Juan Rodrigiisz 
de Toledo, Pintor, In Pintô Signe di c i endo Polo Beni­
to que el nombre de Juan es t 1 escri to cin J y 0 segur. co­
mo 1 e dj.jeron en eî .Irciiivo de la Catedral (2) que se es-
cribia a media dos del siglo XV, Sln embargo dice tam!/iiin 
como segdn ppinidn del Tnsorero de la Catedral se Inbe 
leer Manstre Rodriguez y ne Juan,
Post en 197)0 habla del " reci. ente descubr i mi ento 
do la firme do Rodriguez de Toledo" (3) diciendn -ue es­
ta Firme esté sn la escena- del martirio de un Ib'sy o en
la pared Este en donde se puede leer ; " Rodrigrz ( R o ­
driguez ) de Toledo Pi tor ( Pintor ) lo pitd ( pinté ) ", 
Al 1 ado do Rodriguez bay un carnet oi e -i g r d F 'c al -ue 
se lo ho flado dis* inta i n t o r p r n t ac i dn , signi F icando unas 
voces Juari y otras K c e s t r e , para Post es més uerosimil 
la segunda ir t erp re I. nci 'n . S/n embaigo para Maria E 1 o n a 
Cornez floreno ne Juan l n- que hciy que leer y no Maetre (4).
Cudiol (s)-, 'lOE éuf'nsn cn lo Firma oparecida nn lot
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frescos do Sfin Bias habla de como Rodriguez do Toledo,
" rcvold urm gran cnpacidad do adapta idn y dostreza en 
el oficio al piosegiiir con sorprond >nLo cmpuje la ab-r 
iniciada p,'r Sta m i n a  " (6). Més adolante identirica a 
RodriguBz do Toledo con el Maestro dol Arzobisno Don San­
cho de Rojas : " Ll estudin dm la pujan te personalidad do 
Rodriguez de Toledo nos ha lleuado a 1denti fj carlo con 
absoluta conviccidn con el justamente oolebrado pintcr 
del gigantesco retablo llamado dol arzob'soo Sanch de
Rojas ....  Cl retablo de Sancho de Rojas n^s oermite a-
nalizar detalladamente ml es tiIo de Rodriguez de Toi ode 
por ser una obra grandi sa y bien conservada " (7), An­
gulo no alude para nada a este maestro (R) y para Bosque 
el nombre de Rodriguez de Toledo no es mas gue el dm un 
restaurador (9).
En definitiva el nombre dc Rodriguez de T ledn 
sa puede identificar auncue no con plena seguridad con 
un iluminador que estuvo trgbajando en la Catndsal dc 
Toledo, que muere en 14S9 y del que PerezSedano (lO), he 
recogido las siguientes ncticias " Ilumind las 1otras del 
libro primero del Oficiero nuevo en 14S9, Benito de Cor­
doba, escri tor do libros, y pinté las del Santoral Nuevo 
Juan Rodriguez, pintor "
Noticias anteriores hablan dd un cant ero y dn un 
bordador cue trabajan para la Catedral on 14*24-2" (ll). 
Pero todos les datos acerca de este artista son muy es - 
cuetos, s i tenemos como punto de parti da la Firma apa- 
recida on la Capilla de San Bias y solo nor el an&lisis 
de los caractères esti 11 st.icos en algunas de las escenas 
que se le p u n don atribuir, podemos llegor a tnner una i-
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ilea He la persunrliclad artfstica de Rodriguez de Toledo 
y do esta manera atrihuirln una serie de obras castella- 
nas do este mnmento: Cl Retablo dol Arzobispo Don Sancho 
de Rojas, la tabla con la inposinidn tie la casulla a San 
11 dafonso dc Illescas, la tabla de la Virgen con Mifto y 
donantes de Valladolid y la nos j hi e interuenc.li^n cn algu­
nas obras do mnnor import ancl a.
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rcnSGNALîDAD ARTISTICA DC RODRIGUEZ DC T7LCD0
NOTAS.-
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RELACICN DC LA CAPILLA CON EL BCTADLO DEL ARZOBISPO 
D. SANCHO DE ROJAS
Del BStudio de los diFerentes es ti1 os que hay an 
la Capilla se deduce sin diFicultad la relaclnn existante 
entre la Capilla de San Bias y el Retablo de D. Sanchn de 
Rojas, dada la interuencién del mismo maestro en las dos 
obras. Es en la Capilla de San Bias en donde se produce 
la Formaciôn del ITIQ de D. Sancho de Rojas ( Rodriguez de 
Toledo ), bajo la inFluencia directa y en colaboracidn con 
el italiano Cerardo Sta m i n a  y su taJler.
Hay por tanto en las dos obras unas caracterfsti­
cas comunes salvando las diferencias debidas al tipo de 
soporte utillzado en ellas. Vemos una mi sma praocupacidn 
por la figura, el empleo do un mismo tip© dn ccmposiclo­
nes e iconnçrafia, e incluse la repeticidn de unos mismos 
model 08 o La ut i1izacldn rie uncs miemcs mntivos decoratt- 
vos en las vest i dures.
La similitud est 111stica sn ve sobre toda en la 
utilizacidn de las mismas propcrciones en las Figuras y 
en lus rasgcs esti)fstices : cjcs rasgados ligepamente al- 
mendrados, esta similitud so acreci enta en la manera de 
hacer las cejas a bas e de pepueRas trazos y tambien en las 
arruyas de la F rent e n en la Forma detallada y dibiijisti- 
ca de hacer los caRellos y las birbas.
La rolaciôn en el tips de cnmposiciones se ve en 
la C ruci Fi xi dn , Enbierro de Cristo, Descensn al Limbo y
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Asconsidn;
En la CruciFixiôn la conposlclôn iis la misna nn 
los dos casos. Cristo en el contro y ;i los la do s «1 giM- 
po de la Uirgen deemayada acompaPiada de las santas majo­
res y en el lado opuesto el grupo formado por les sol da­
dos. El grupo de la Wirgen es semejante al del Retablo 
de Sancho de Rojas, aruf es atendlda por las Santas mu- 
jeres mienbras mientras que en el Retahlo es ayudada por 
San Juan. El grupo de los soldadoa sorteandose las v/es- 
tiduras es bambien semejante en los dos ejomplos repibl- 
endose la posicldn del soldado pensablvo repi ega do sobre 
si mismo,
El Entierro de Cristo présenta también una mis- 
rta composicidn: el sopulcro en diagonal diuidiendo el - 
cuadro en dos zonas y las Figuras dispuestas en semicir- 
culo en segundo piano en torno a esta diagonal. La dnica 
diFerencla es que en la Capilla la figura del primer pia­
no Foma una diagonal con la Virgon en s e n t W n  opuesto a 
conto aparece en el Retablo, que partiendo de la Virgen 
en primer termine va de derecha a Izruierda.
En la escena del Descenso a] Limbi on los dos - 
casos hay una marcada direccidn hacia la izruierda, hacia 
Cristo. El monstruD y Ir.s personajes son los mismos en 
las dos obras.
La Asconsidn présenta tambien un mismo esquema 
compositivo; de los apostoles del primer piano salen dos 
diagonales hacia ni Fonde Formando con la Figura do la 
l/irgon en ni contro un totraedro.
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En In que se refiore a los modeios empleados en 
las dos obras hay tambien unas coincidenoiast
En la escena del Descenso al Limbo el Cristo re- 
pite el mismo modelo rue el Cristo ante CaiFés del Reta­
blo, con barba pr.rtida y dns mechnnes sobre la F rente, 
siguiendo la IconngraFîa hizantina,
El Cristo de la Ascension os el mismo que vemna 
en el Retabla en la escena de la Flagelacidn, de igual
manera el Cristi’ de la CruciFixi^o de la Capilla sigue
un mismo tipo.
Los angeles de la CruciFlxidn son iguales al 
que recoge la sangre del costado de Ctlsto en el Retablo 
asf comci el grupo de la Virgen con las Santas mujeres y 
los soldados.
El modelo de la Wagdalena de la CruciFlxidn y de 
la Magdalena y de la Virgen del Entierro de Cristo es el 
mismo que el de la Virgen del Retablo de D. Sancho rie 
Rojas dg la escena de la CruciFixidn, Piedad y Entierro 
de Cristo y la Magdalena de estas très esoenas. Los mo­
deios ufr.illzados para la Virgen y la Magdalena son muy 
semejantes en las des obras.
La cabeza de San Juan dol Entierro do Cristo es 
semejante al San Juan de la C ruci Fi xi dn del Retahln de D.
Sancho de Rojas. El personaje run cage la cabeza do Cris­
to es el mismo quo aparoce al Fond- do la cnmprsi ci/în en 
el Retablo.
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En cl Oesciinso al Limbo, al Adan es igual al per­
sona je del segundo término del Retablo y muy semejante 
tambien a una de las Figuras de la predella del Retablo, 
En la Figura de Cristo se apredian rasgos semejantes en
las dos obras a pesar del mal estado. La Figura de Adan
de esta escena es semejante tambien a uno de 1ns ap6sto- 
1 es de la izguierda de la escena de la Ascensidn del Ro- 
tablo de 0, Sancho rie Rojas,
Por dltimo los di bujod que decoran las vestidu- 
ras con môtivos en dorado se ropiten exactamente en las
dos obras en tomas distintos. Très son 1 s motivos que 
se repiten; dos motivos docoritivos salpicados en las 
vestiduras y el tercero una cenefa en el borde de estas. 
Estes motivos que aparecen en la Anunciaciôn, Descenso 
al Limbo, Ascensldn, Resurro’ccidn y TransFiguracidn se 
repiten en casi todo el Retablo.
Todos estos detail es aFirman los puntos de con- 
tacto de las dos obras, perrr.i tiendo hacer una atribucidn 
con toda seguridad al mismo maestro en determinadas esce- 
nas de la Capilla de San Bias.
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MODE L OS  nL)’C.TIDiJS EN L A S  DES DSRAS
MODEL OS C. S. BIAS MODEL OS Rs SOHO DE ROJAS
Virgon Anunciacidn
Magdalena CruciFixidn
Magdalena Crucifixi(5n
Virgen Entierro Ciisto Virgen
Virgen Ent. Cristo Magdalena
Magdalena Ent. Cristo
Magdalena Ent. Cristo
Virgen Ent. Cristo
Magdalena Ent. Cristo
Magdalena Ent, Cristo
Virgen Pentecostés
NiOo Ad. Magos
Cristo Desc, Limbo
Cristo Ascensidn
Cristo Desc. Limbo
S. Juan Crucifixidn
S. Juan Ent. Cristo
Adan Desc. Limbo
Adan Desc. Limbo
Adan Desc. Limbo
Adan Desc. Limbo
Virgen Anunciacidn
Virgen Cruci Fixidn
Magdalena CruciFixidn
Piedad 
Piedad 
Virgen Piedad
Magdalena Piedad
Virgen Ent, Cristo
Virgen Ent, Cristo
Magdalene CruciFixidn
Virgen Ascenaldn
NiRo Ad. Magos
Cristo Improperios
Cristo Flagelacidn
Cristo Desc. Limbo
S, Juan CruciFixidn
S. Juan CruciFixidn
Apostol izda. Ascensidn 
Fig. 20 tdrmino Desc, Limbo 
Rey Mago Ad, Magos
Fig,20 tdrmino Piedad
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M O T I V O S  D E C D R A T l V n S  R E P E T I D O S  EN L A S  D O S  D O R A S
MO T . DECÜRATIVOS CAP.S. 8LA5 RET. SCHC.ROJAS
Vestiduras 
Mot, A: Resurreccidn;
soldado
Ascensidn:
Virgen
Virgen con NiMo: 
angel
Adoracldn Magos: 
Virgen 
Improperlos;
Cristo
Caroino del Calvarlo; 
Cristo 
Pentecostés;
Apostol 10 de la dcha.
Mot, 0;
Cenefas
Anunclacldn:
Virgen
Cortlna Fondo
Evangelistas : 
S, Juan 
Anunclacldn; 
Estola angel 
Prendlmiento: 
Cristo 
Ascension : 
Virgen
Apostol Izda.
Pentecostés: 
Apostol dcha.
Virgen coo NiRo; 
Virgen 
Anunclacldn;
Virgen
Adoracldn Magos: 
Virgen- Rey maduro 
Improperlos:
C rlsto
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MOT. DECORATIVnS CAP.S. GLAS RET. SCHO. ROJAS
CeneFas
Desc. Limbo; Flagelacidn;
Cristo Cristo
T ransFiquracidn ; Catnino Calvario; 
Llbro Apostol Virgen
CruciFixidn:
Sol dado 
Piedad:
Virgen 
Ent. Cristo: 
Virgen 
Ascensidn:
Virgen 
Pentecostés:
Virgen
Apostol dcha.
Misa San Gregorio; 
Acollto izda. 
Cristo Juez:
Cristo
359
IKFLUEMCIAS Y P U M C S  DE CENT ACT G CCN ITALIA
Despues de haber analizado la estrecha rela - 
cidn exist ente entre el Rntahln de Arzobispo D. San­
cho de Rojas y la Capilla de San Bias, que aFirma la 
intervsncidn de Rodriguez de Tcledo on estas doô obras; 
es nreciso tener en cuenta cnmo las Plnturas de la Ca­
pilla presentan en su total!dad un marcado caractnr ita- 
liano, que se puede ver en las inFlucncfas recibidas de 
otras bras de origcn princi palniente Florent i n ? y g i et tes 
co, asf como en su relscidn directe con obras at ri bu i das 
a Stamina.
RELAClOfI CON GICTTC:
El ccnjunto general de la Capilla de San Bias 
totalrnnnte decorada en su interior con pinturss. sigue 
el esquema italiano de la Capilla Scrovegnj de Gintto en 
Padua con la f.ue podemos relacionarla por una serie de 
dé tall es ;
A) La f)reocu?r.cidn por cl color y su utilizaciôn es la 
misma en 1ns dns obras. Se susti tuy ^  ni emplen del dnru- 
do par el azul en los Fondes cîe las e'.ron^^s y se menti e- 
n en Joa'nirnhos dn r -dos asf cnno 1rs contrastes Fuertns 
de co l 11 r ( 1 ) .
B) Los motivos ornanentales con ditujo mi nlado imitan- 
do nArnol os pcllcronioo de la Capilla que enmarcan los 
comp2 rtimentos de las distintes escenas asf como la bd 
veda decnrsda con un c'elo es t rel1 ado y cnn nervaduras 
que i m i  tan el cstilo cnsma tesco tiennn una inspirac’dn
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r: i r j c L j ':n 1 iS ni r -s \ki 11 r, 1.1 n (2).
En ’o zon,! infcrinr He la Capillq asf crmo en 
algunas partes de la superior, hay meda11 ornes cuatri- 
lobulados enmarcando bustos de santos de la misma mane­
ra que podemos encontrarlos en la Capilla Scrnvegni (3).
En otras esoenas las fajas ornamentoles son a base de 
grutescos con cabezas eoe entrelazadas por alementns ve­
getal es estilizados como vemns en Pentecostés y en la 
Crucifixién de San Glas del mismo tipn que las que apa­
recen en la Capilla Scrovegni y en ia Capilla Peruzzi 
de Ciotto (4).
Otras elemantos en comun c t i  la obra giottesca 
son los encuadramientos arquitecténicos de las escenas 
en las que hay los nismos problemas espaciales, asf co­
mo la mènera de tratar las vestiduras y los rasgos esti- 
Ifsticos de las Figuras { tipos de cara, nariz, ojos, 
barbas y cabellos )repitiendose unos mismos modeios i 
giottescos t el Ni no como fcco luniinoso que vemns en el 
Nacimiento eouuelto en panai es que le inmovilizan es exac- 
tamente igual al qu vnrnos en la Natividad de la Capilla 
Scrovegni. El San José de la Natividad replegado sobre 
si mismo repite modeios del Anuncio a los Pastores y de 
la Natividad de la Capilla Scrovegni en Padua. Los ges­
tes y las actitudcs de la Virgen y San Juan en la Cruci­
Fixidn y en el Santo Entierro son tambien los mismos do 
la Capilla Scrovegni.
Por dltimo no snio hay hay una inFluencia en los 
caractères estilfsticos sine que se vc un mismo emplen
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dn lu le m  g rafla en las dos obras. Tanto en la Capilla 
Scrovegni como en San Bias se puede seguir un cicln ico- 
noijréfico completo cnn los mismos elemontos de inspira- 
cl6n derivados del Arte Bizantino asf como en unasFuon- 
tes comunes ( textos candnicos, evangelios apdcriFos,Le- 
yebda Dorada ).
II ) RELAClDfv' CON STARfJINAî
A la hors de estudiar los puntos de contacto de 
la Capilla cnn S t ami na se plantea el problema de como 
atribuirle con seguridad una serie de obras. La maynrîa 
de los crfticos basandose q u i z ê  en V sari coinci don en 
atribuirle dos -obras Florentinas la Capilla de les 
Castellanos en Santa Croce y la Capilla de San Jerdnimo 
en la Inlesia del Carmine de Elorencia (S).
El piimero en atribuirle estas obras a St amina 
es Vasari : " Comenzd a trabajar por si mismo'. haciendo 
en la Santa Cruz, en la Capilla de 1ns Castellaniv..mu- 
chas escenas de San Antonio Abad al Fresco y tambien al- 
gunas del obispo de San H icolds, con tanto esmoro y cnn 
un BStilo tan bello pue Fueron la causa de que a.lgunos 
espaRoles pue entonces residian en Elorencia.... le co- 
nccieran como excelente pintor, y adn mds, de ue lo con- 
dujeran a Esnsrîa” Més adelante sigue dici endo : " Mo muchn 
tienipo mës tarde le encargarbn pintar la Capilla de San 
Jerdnimo en el Carmen, donrio," pinfando muchas escenas 
de aqusl santo, represents en la escena de Pabln, Eusta- 
quio y Jerdnimo , algunas vestiduras pue usaban en a«-uel 
tîempo 1ns espannles " (6).
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Cavalcasellc e Crave en su 11 i s t a r i a r'e 1 i ^ i rtu- 
ra 1 tel i ana atrihuye la Ca pi H a  de lis Castellanos a 
la mano de Agnolo Caddi (7). Mi ont ras lU Schmarsoui 
afirma non toda seguridad la at ri bu ci An a Stamina h ne ha 
por Vasari (S).
Van marie cita a Stamina como al colaborador 
més importante de Agnol Gaddi (9) ,ü^bla tambien do 
como ad.mâs de les Frescos de la Capilla de los Caste­
llanos, todos los autores, Richa,.y Baldinucci al igual 
que Vasari hablan rie sus pinturas en la Capilla de San 
] erdnimo en el Carminé, en 1 .3 que introdujo indumenta-' 
rias Bsparlolas y del frescc que pintd en el Palacio de 
los GuelFos en recuerdo de la sala de Pisa de los Floren­
tines en la que aparece San Dionisio con dos angeles al- 
rededor de la ciudcd tomcda.
Tnsi ve interuoncidn de varias manos distingùùen- 
do una de la de A, Gaddi nue séria la de Stamina, al 
que atribuyg una tabla de la Coleccidn Johson do Fila- 
delFia con la roprcsentacidn de San Pablo (lO). Por su 
parte C. Gamba dice que"guizd los frescos de la Capilla 
d^ los Castellanos son de Stamina antes rie un viaje a 
Esparia " (11)
Procacci atrihuye tambien los Frescos h S t a m i ­
na por la simplicidad F rente a la acumilacidn de perso- 
najes y arquitecturas de A. Gaddi (12). Asigna taqibien 
a S tamina los Frescos del Carmine, dici endo que su es- 
tilo va mds allé do Finales del Gdtico y que por la 
grandeza de sus Foermas y por el sentido de la perspec-
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; i V . \ prinit ’ i ir n i  ar'-. '‘o ’ R i ; r -.cir.i o n ­
to (Ij;.  ^C r l'itimo Daldini at ri buy r- 1 as Ha;- ’ r ?f. non- 
c i onnrias a S t a m i n a  Incluy én 'cl G dentr-' del cir c u l e  de 
A. Gaddi, hace al u s i ' n  también a sus trabajos en E s p a -  
fia : en Toledo y V'.il ncia ( 1390-1408 ) (14).
Lo rnds acerts-ln as vnr varios colaboradores de 
Agnçln Gnidi en 1 a Capilla, uno de ellos séria Stamina. 
De todos modos comparando estas dns nbras con la Capilla 
de San Olas hay algunos puntos de contacto (15):
A ) En la Capilia de los Castellanos en la Iglesia de 
Santa Croce de Elorencia podemos apreciar una relacidn 
en primer lugar nn los encuadramientos eue son anélogos 
a hase de tombes conteniendo una estrella en su interior 
y pe ueRos cuadrados en los cuetro ângulos (16). Este 
tipn de encuadramientos aparecen en casi todos 1ns esce­
nas de San Glas a excepcidn de 1ns Evangelistas San Lu - 
cas y San Juan, la Crucifixion y Pentecostés. Hay seme- 
janza tambien en la manera de componer. Lis vestiduras 
tiennn el mismo movimiento .y les rostros caractères iden- 
ticos a San Bias; los ojos hundldos, rasgados, lafrente 
estrecha, las comlsuras de los labios hacia abajo, los 
rostros séries con mirada trégica y las barbas y los ca- 
bellos estan tratados con la misma tecnica. Incluso sn 
han utilizado unos mismos modeios; el angel de la Anun- 
ciacidn de San Bias repite el mismo m delo de unas cabn- 
zas de personajes masculines de la escena del hallazgo 
de la Cruz en la Capilla de los Castellanos. De Igual 
manera el peinado de la Virgen en el Navimiento de San 
Bias lo vemos tambien en una de las figuras de la esce­
na del Hallazgo do la Cruz de la Capilla de los Castella-
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nos (17). Se repiten tambien las mismas vestiduras en 
las dos obras.
B) Con la Capilla de San Jerdnimo en la Iglesia del Car 
mine de Elorencia los contactos son més claros. Parece 
ser que fué la obra principal de Sta min a despues de su 
vuelta a EspaRa. En ella se ven personajes con la misma 
indumentaria que llevaban en aquella época los espaRoles, 
como apunta Antonio Billi: " Y porque el habia vivido lar­
go tiempo en EspaRa y en Erancia plntd en esta Capilla 
ciertas vestiduras siguiendo la moda de estos paises "(18). 
Los frescos de la capilla que no se destruyeron despuea 
del " ineendio del Carmine " (19) fueron estudiados por 
Seroux d'Agincourt cuien hizo los dibujos (20) en los que 
se representaba a San Jerdnimn en su lecho de muerte y 
segdn d'Agincourt " las figuras de relia nsos parecen ser 
retratos ", e incluse parece que S t a min a ha introduci — 
do tambien su autorretrato al pie de la cama de San 3e- 
rdnimo, aunque segën Vasari es en la cabecera y no a los 
pies en donde esta el autorretrato de Stamina (21).
El fresco desaparecld en la reconstruccidn de la 
Capilla como hemos visto . En los restes que quedan hoy 
de San Benito ( parte de la cabeza,cuerpo y una construc- 
citSn con cdpula rematada en pindculos ) podemos ver el 
mismo tipo de ojos rasgados con un punto negro en el iris, 
los mismos trazos en los pdrpados y la linea de la nariz 
recta. As! como los mismos dibujos geomdtrlcos en los 
encuadramientos que an San Blés perocon colores diferen- 
tea (22).
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INFLUENCIAS Y PUNTOS DE CONTACTO CON ITALIA
NOTAS.-
(1).- PREVIT ALI, G Giotto g la sua bottega. Milan 
1967. En esta obra podemos encontrar bibliografia 
sobre Giotto asf como las reproduce!ones de sus 
obras con las que pstablecer comparéelones,Figs,99, 
loo, 173,Tv. XXXVI,LXIV,LVI-LVIÎ.
(2),- VIGORELLI, G.: La obra pictérica compléta de Glotto. 
Barcelona 1971.
(3).- VIGORLLI, G.î Ob, cit, Fig, 92.
(4).- VIGORELLI, G.î Ob, cit, fig, 92 ,125, 148.
(5).- VAN MARLE.î The developpment of the Italian Schools 
of Painting. 1924, voltlll pag,565. PROCACCI, U: 
Gherardo Stamina. Florencia 1936. Extracto en 
Rivista D'Arte 1933,1935,1936,LONGHI, R: Crltica
d'Arte 1940. BALDINI, Ui I Wostra di Affreschi 
Stacoatl. Florencia 1958. POGGETTO, P: F rescoes 
from Florence . London 1969. Bdg, 94. Citados to­
dos por FREMANTLE, R: Florentin Gothic Painters 
London 1975. pdg,> 285 y siguientes.
(6).- VASARI Vidas de Artistes Ilustres.Vol. I . Bar­
celona 1957, pag, 242.
(7).- CAVALCASELLE E CROWE.: Storia della pittura In 
Italia . Florencia 1883.
(8).- SCHMARSOW.: Gherardo S t a m i n a  in Ispaqne . Arte 
e Storia XXX. 1911 pdgs, 205-206.
(9).- VAN MARLE.: OB, cit pdg, 565.
(10).- TOSI.: Gli affreschi della capella Castellani in 
Sta. Croce. Bol. d'Arte serie I . 1929. 9 anno, 
pdg, 538.
(11),- GAMBA, C.8 Introduzione alio S t a m i n a . Rivista 
d'Arte 1932. pdgs, 55-74.
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(12).- PROCACCI, U . ; ob, cit. 1935.
(13).- PROCACCI, U . : Ob, cit, 1936.
(14).- BALDINI, U . : Ob, cit,
(15).- Asf opina BOSQUE, A de: Artistes Italiens en Es­
pagne. Paris 1965. pëgs, 89-110.
(16).- FREMANTLE, R .: ob, cit, pëgs, 265-274.
(17).- FREMANTLE, R .: ob, cit pâg , 272, Fig. 554.
(18).- Llbro di Antonio Billi." en las très redacclones 
del Codici Gaddiano Strozziano. " Vita d'Artisti". 
Arch. Stor. Ital. Serie V. T. XVII 1846, pég, 47.
(19),- PROCACOI, U .: L'ineendio dalla Chlesa del Carmine 
1771. Rivista D'Arte Anno XIV, 1932. pëg, 141.
(20).- SEROUX D'AGINCOURT.: Histoire de l'Art par les mo­
numents. Paris 1023. 25 partie pl , CXX, pëg, 110.
M
(21).- VASARI, G.: Ob, cit,; Intorno al santo Quando 
muore, in profiio, con uncappuccio intorno alla 
testa e in dosso un mantello aFFibiatto " . PRO­
CACCI, U ! Rivista d'Arte , anno XVII, 1935. re­
produce en las Figuras 24 y 25 fel retrato de Star-
nina segdn Vasari y se^dn d 'Agincourt.
(22).- FREMANTLE, R.: ob, cit. fig.594 a 598.
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C A P I L L A  DE S A N  E U G E N I O
La Capilla de San Eugenio es la sexta capilla 
del mediodia , en ella estuvo la parroquia de la Cate- 
dral hasta la época del Arzobispo D. Sancho de Rojas 
( 1415-1422 ), En 1420 se cambid el nombre de
San Pedro por el de San Eugenio y se trasladd la parro— 
quia a la actual Capilla de San Pedro. La Capilla,una de 
las mâs antiguas de la Catedral, es construccidn del ei- 
glo XIII (l) y fundacidn del Arzobispo 3imenez de Ra 
da (2).
La Capilla es de reducidas dimensiones, en su 
entrada tiens una reja gdtica dél mismo tipo que las de 
las otras capillas, en le que se lee : " Esta rexa man­
dé hazer el Sr. Obispo Castillo " (3). En su interior se 
encuentran dos enterramientos: en el muro de la izouier- 
da, el del Obispo D. Fernando del Castillo, para nui en 
fuâ construida esta Capilla (4); en el muro opuesto se 
encuentra el sepulcro mudejar del caballero Fernando Gu- 
diel, alguacil de Toledo, en la parte interna del arco 
que encuadra al se lee la inscripcién siguiente ; " Aqui 
yaze D. Fernando Gudiel. Muy honrado caballero... " (5). 
Contiene tambien esta Capilla, algunas lâpidas de perso- 
najes enterrados en ella, el epitafio mâs antiguo es de 
1247.
F rente a la reja,que da acceso a la Capilla y 
sobre el altar, se encuentra el Retablo de San Eugenio, 
del que vamos a tratar a continuacidn :
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CAPILLA DE SAN EUCENIO
NOTAS.-
(1).- LAMBERT, E.* El Arte Gétlco en BepaRa en los atqlos XII 
y XIII. Edlclonaa Cétadra. Madrid 1977. pëg, 200.
(2).- PARRO, S, R.t Toledo an la Mano. Toledo 1857. T. I, 
pëg, 285. RAMIREZ Y BENITO, F.: El Taeoro de Toledo. 
1895. GUOIOL RICART, J.* La Catedral de Toledo. 1905.
(3).- OLAGÜER FELIU ALONSO, F.* Las rejaa de la Catedral de 
Toledo. Toledo 1980. pëg, 99.
(4).- fflurlë el 31 de Julio da 1221.
(5).- MIGUEL, L.; Guia del Viajero da Toledo. 1880. pëg, 8. 
Fernando Gudiel muera el 25 de Julio de 1278.
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RETABLO DE SAN EUGENI O
1.' ADORACION DE LOS M A G O S
2 .-  C IR C O N C IS IO N
3  -  H U ID A  A E 6 I P T 0
4 . -  J E S U S  E N T R E  LOS OOCTORES
5 . -  B A U T IS M O
G -  ORACIO N EN EL H U E R T O  
7 -  P R E N O IM IE N T O  
8 . -  NEG A C IO N  DE SAN P E D R O  
9 -  L A V A T O R IO  
1 0 -  CAM INO  DEL C A L V A R IO
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D E S C n i P C I  ’N D E L  RETABLO
CARACTERES GENERALES.
El Retablo se encuentra situado en el muro del 
mediodia de la Capilla del San Eugenio (l). •
Consta de très calles diuididas en dos cuerp s , la ca­
ll e central sobrsale rematando en espiga y en el basa- 
mento del Retablo se encuentra la predell.a con cinco ta­
blas.
La calls central esté ocupada en su primer cuer­
po por la estatua de San Eugenio, de p8ntiFical y senta- 
do obra de Copin de Holanda (2). El Retablo se comnone 
de diez tablas de distinto tamaRo, distribuidas de la 
siguiente manera: cinco tablas pequenas de igual tama­
Ro constituyen la predella, otras cuatro més grandes, 
estan distribuidas dos a dos en las dos call es del Reta­
blo y por dltimo la tabla de mayor tamaRo, corona el Re­
tablo en su calls central F ormapdp la espiga de esta.
Siguiendo un orden iconogâFico las tablas repre- 
s-entan los très ciel os de la vida de Cristo,su inFancia, 
comiemzos de la vida pdblica y pasién. Las cuatro tablas 
de las calles lateral es representan escenas de la InFan­
cia de Cristo. Empozando por la calls del Evangelio: en 
el cuerpo inferior se représenta 1.-, Adoracldn rie los ffla- 
gos y en el segundo cuerpo la Huida a Egipto. El progra­
ms se continua en la calle de la Epistola: con la Clr - 
cuncisién en el cuerpo inferior y Oesûs entre los Oocto- 
res en el segundo cuerpo. El eiclo icoRogrâfico se conti­
nua con el Bautismo de Cristo en la espiga del Retablo 
con la que se inicia la Vida Péblica de Cristo. Por i31-
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timo la predella del Retablo se dedlca a temas de la Pa— 
eion de Cristo. Empezando da izqulerda a derecha tene— 
moa : la Oracidn en el Huerto, el Prendlmiento, la Nega— 
cidn de San Pedro, el Lavatorio y el Camlno del Calvarlo,
E& enaamblaje del Retablo con decoracidn de can— 
delieri corresponde al siglo XVI. Segdn Palazueloa (3), 
el Retablo fud trazado por Enrique Egas y Kaesa Rodri­
go. Da la talla del Retablo habla un documento da 1499, 
publicado por Parez Sedano y Zarco del Valle an al qua 
aa cita a un tal Oliver y a un Maastra Padroî " facasa 
un ratable para la capilla de Sant uganio) dioaa a fa - 
car la talla por los saRores obraro at al aaflor nuncio 
franclsco ortiz bt Juan da contreras a Oliver antalla— 
dor vazlno dasta cibdad, se encargo dasta obra aaastra 
padro, antallador, por el alamo precio daloa dichos nua- 
va mil mrs ya racibidos en cuenta an aata llbro an al 
gasto por manudo y por ganado a la seata foja dal dicho 
partido an nadio da la foja " (4). El documento haca a— 
luaidn tambian a la intarvencldm da FranciacA da Ambaraa 
"pintor " an al dorado del ratable* " Itan aa reciban 
an cuanta al dicho aeflor obraro qua tiana pagadoa a fran- 
ciaco da anbaraa pintor, sala mil y sataçiantos y çin- 
ouanta y nuava mra que la tiananidados , les traa mill 
y quinientos an dlnaros contados, a los traa mill y dos- 
ziantos y cincuenta y nueve que pagd por al alonao da 
montoya da loa panas da oro que tome para el dicho ra­
table lo cual todo esta firmado da sua nombres an al 
llbro del saRor obrero lo quai yo vi et aa dieron ante 
ml por contantos (5).
El Retablo dedicado como hamos visto a la Vida
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de Cristo, hace penser a Angulo IRiguez (6) y a Gudiol 
Ricart (7) que se trata de un retablo procedente de la 
Antigua Capilla del Salvadpr, hoy de la Epifania, dota- 
da en 1397 por Pedro Fernadez de Burgos y en relaciàn 
con la cusl sa hace un pago a Gerardo Stamina (8), Sin 
embargo no hay ninguna documentacidn concrete sobre esto, 
mda adelanta trataremos el asunto al hablar de la proce- 
denfcia del Retablo.
En lo que se refiers al estilo general del Re­
tablo diremos que responds a las caractarfsticaa de la
pintura trecentists y forma parte del taller toledano 
dependiente de San Bias.
ESTADO DE CONSERVACIOW Y RETOQUES SUFRIDOS.-
E1 estado de conservacién general del Retablo es 
melo. Algunas tablas estan rajadas: La Adoracldn de los 
Magos, la Circuncieidn, la Huida a Egipto que presents tree 
grietas, una en medio del cuadro y otras dos mâs paqueRas 
tambien sentido vertical a los lados, agrietadas estan tam* 
bien las tablas que representan el Bautismo, el Prendlmien­
to y el Camino dsl Calvarlo. Pero no sdlo es malo el esta­
do de conservacidn del soporte sino tambien de la plntu —
ra, que se esté levantando en todas las tablas.
No se sabe con certeza los retoques que ha sufrido 
la obra, el de mayor importancia ha sido el del si^lo XVI, 
(9) en su traslado a la Capilla actual desde la Capilla dsl 
Salvador.
Las tablas que mejor conservan su estado primiti-
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VO son las cinco de la predella, que conservan los rasgos 
primitivos en sus figuras y la misma manera de componer.En 
las tablas restantes de los dos cuerpos del Retablo sa a- 
precian mâs retoques, manteniéndose bastante fieled al o- 
riginal la Circuncieidn, la Circuncisidn, la Huida a Egip­
to, Desus entre los Doctores y el Bautismo sobre todo en 
la zona superior en donde se encuentra Dios Padre rodeado 
de coros angâlicos. Pero en estas escenas se han reformado 
algunas figuras, introduciendo modeios que no responden a 
la estâtica trecentlsta: en la Virgen de la Huida a Egip­
to o en la escena del Bautismo en la figura de Desus. La 
escena que parece alejarse mâs del esquema primitivo del 
Retablo es la de.lla Adoracldn de los Magos en donde los 
Reyes no responden al modelo primitivo y en la comitiva se 
han aRadido y mezclado las figuras con los caballos sin 
ningdn orden.
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DESCRI PC I ON DEL RETABLO
NOTAS.-
(1).- Capilla qua se encuentra en el lado de la Epfsta­
le del templo; cuya arquitectura primitlva se fe- 
cha en el siglo XIII, con una reja gdtica on la 
entrada, obra del rejero de la Catedral, Duan Fran- 
cés. A los lados del Retablo hay algunos epitafios 
del siglo XIII y XIV. A la derecha del Retablo el 
sepulcro de D. Fernando Gudiel y enfrente, el del 
candnigo y obispo D. Fernando del Castillo. Ver 
RIVERA RECIO, Fco.; Guia de la Catedral de Toledo. 
Madrid 1949. y PALAZUELOS.: Guia artlstico-pfdcti- 
ca de Toledo. Toledo 1890.
(2).- PALAZUELOS, Viz. de ,+ Guia artlstico-prdctica de 
Toledo. Toledo 1890. pdg, 175.
(3).- PALAZUELOS, Viz. de .: Ob, cit. pëg, 175.
ledo.
(4).- ZARCO DEL VALLE,M .;Documentes de la Catedral de To- 
Retablo de San Eugenio. T. I y PEREZ SEDANO,F . : N6- 
tas de Archive de la Catedral de Tnledo. Vol.I. Ma­
drid 1914. pag, 23.
(5).- LIBRG DE GASTOS del Ano 1499, fol. 211. SEDANO, pëg, 
23 j PARRO,:pëg, 285-86 y ZARCO T. I, pëg, 29.
(6).- ANGULO iRlGUEZ, D .; La Pintura Trecentlsta en Tole­
do. A.E.A.A. 1931.
(7).- CUDIOL RICART, D . % Pintura Gdtica . Ars Hispaniae
T. IX. Madrid, 1955 pëgs, 209-205 .
(8).- T0RR03A, C .: Pintores Floruntinos en Toledo.Histo- 
ria y Vida, numéro 79, aRo VII. pëgs, 94-97,
(9).- Llevado a cabo por 3uan de Borgofia y Francisco de
Amberes.
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A D H R A C i n M  DE I D S  M A C D S
D E S C R I  P C !  nr-'.- ( T. 1,23 x 0,'74 m )
Primer cuerpo. Calle del Evangelio.
La escena se desarrolla al aire libre, en pri -, 
mer piano los personajes y al Fondo una construccidn de 
tipo italiano con'muros en estilo cosmatesco que se abre 
en un arco de medio punto con arquivoltas que dejan ver 
en dltimo tdrmino el paisaje.
Es una de las escenas del Retablo qua parece ha­
ber suFrido més repintes. El nucleo principal de la esce­
na lo forma el tema de la Adoracidn de Los Magos en el 
que vemos a la Virgen con el NiRo sentada en alto so­
bre unas gradas. La Virgen esté casi empotrada en la ar­
quitectura sin tener en cuenta las proporcionns, esté 
representada como una joven con el cabello cubierto por 
el manto lleva nimbo y sujeta al Nino en sus brazos 
mientras éste la bendice con su mano derecha.
En un plamo més inferior estan los reyes presen- 
tando sus ofrendas. El.rey negro, el més joven, al fon­
do, delante el rey Bëltasar con un'turbante oriental a- 
larga su mano para presentar sus ofrendas lo mismo que 
Caspar y en primer término el rey mago anciano con coro­
na, a su lado a la derecha de la composicién y en pri­
mer término de espaldas al espectador hay un paje con 
una cimitarra colgarla de sus vestiduras y un ave de pre­
ss en su mano izquierda.
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El grupo rlo la izquierda esté més conFuso. Hay 
un amnntonamiento de figuras mezcladas con los caballos 
a las rue les falta espacTo, En primer término la g ru- ' 
pa de On caballo puesto en diagonal hacia el fondo, en­
tre la silla del caballo aparece un personaje como intro- 
ducido dentro del caballo entre lo que se supone sea la 
cabeza y la grupa.Este personaje es otro paje de los Ma­
gos que sujeta las riendas de.qtro caballo del que solo 
podemos apreciar su cabeza, viendose en la parte infe­
rior las vestiduras de algun personaje.
Més en segundo término, hacia el fondo se perci- 
ben una serie de cabezas humanas mezcladas con cabezas 
dd caballos, pegadas unas a otras sin espaclo visible 
entre ellas. Por dltimo este lado de la composicién se 
se cierra tambien con una arquitectura.
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A D O R A C I O N  DE  L O S  M A C O S
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla al aire libre con un es- 
cenario arquitecfcdnico al fonde y las figuras en primer 
piano; estas se distribuyen en distintos pianos, de pro- 
fundidad; un primer piano esté formado por el rey ancia- 
no y el paje con el ave de presa (A)y la grupa del caba- 
llo de la zona izquierddo, en segundo palano el caballo 
que mira de frente y el rey adulto (B)» en tercer piano 
el rey negro (C) y un cuarto pl&no en un nivel superior 
coBstituido por la Virgen y el NiMo (O).
El tipo de arquitectura responde al modelo de 
edificios florentines con fridos de decoracidn geomêtri- 
ca y arquillos lombardes; esta arquitectura no estd to- 
talmente centrada sino que se desplèaa hacia la derecha. 
El fondo arquitsctdnico eirve de referenda espacial; së 
pueden trazar una serie de linmas de fuga ( ^ A ') desds 
la zona izquierda de la arquitectura que confluyen en la 
zona inferior derecha del^cbadro en un punto ( B ), dando 
de esta forma una perspectiva lateral, al tiempo que una 
visidn frontal del edificio.
Por otra parte con la posicidnnde las cabezas
de las figuras se pueden former una serie de lineas de
fuga de izquierda a derecha y en sentido ascendente ha—
y disposicidn radial
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cia la figura de la Virgen con el Niflo; contraponién- 
dose asilia perspectiva en que se organize la arquitec­
tura f con un punto de vista de derecha a izouierda y 
la de las figuras en sentido contrario.
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I
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A D O R A C I O N  DE L O S  M A C O S
COMPOSICION.-
La escena se organize en dos zonas: en primer 
tdrmino las Figuras y ai fondo un escenario. Mo hay un 
eje de simetria claro, sin embargo se puede trazar una
vertical que divide el cuadro en dos zonas ; la de la
derecha en donde se encuentran la Viergen y cl NiMo coh 
los Reyes, que ocupa les dos terceras partes de la com- 
posicidn y la de la izquierda en donde se encuentra la 
comitiva de los Reyes. (
La escena se compone en el piano a base de ver­
ticales formadas por las figuras y las lineas del edi— 
ficio, las horizontales tambien del edificio y algunas 
curvasi los arcos de las arquitecturas y la espada del 
paje que acompaMa a los Reyes.
En el espacio, se forma un dvalo inclinado con
las figuras de los Reyes el paje y la Viergen y el Nl-
flOf quedando en el centra los présentes que ofrecen los 
Reyes. La zona izquierda de la composicidn queda confu­
se, quizé por haber aufrido mayores retoques, en elle 
se roezclan los caballos con las figuras sin poder apre— 
ciarse una composicidn clara.
Se concentra la atencidn sobre todo en la zona
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derecha de la escena, los Reyes dirigen su mirada ha­
cia arriba, al NiMo que bendice. La Virgen reciprdca- 
mente devuelve su mirada hacia los Reyes, formandose 
de esta manera una composicidn cerrada en cuanto a las 
miradas.
En general se puede decir que es una composicidn 
estâtica en la que hay una g ran sensacidn de quietud y 
equilibrio dadda por las figuras de la zona derecha en 
contraposicidn al movimiento de la zona opuesta.
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A D O R A C I O N  DE  L O S  M A C O S
ICONOGRAFIA
La escena se desarrolla al aire libre con un fon­
do de arquitectura. Destacan en primer tôrmino la Virgen 
con el NiMo y los très reyes que presentan sus oFrendas 
acompaMados de un paje , con un ave de presa en la ma — 
no.
No SB ha podido establecer con claridad la eti- ' 
mologia de la palëbra Mago, los griegos decidieron dar- 
les el titulo de sabios (l). Sin embargo los Magos en 
la Edad Media fueron llamados " sabios ". Se ignoraba el 
pais de origen de los Magos, por lo tanto los artistes 
SB inspiraron més en la leyenda que en la historia (2).
La palabra griega con que se denomina esta fi es­
ta, utilizada como adjetiuo, significa lumlnoso e ilus- 
tre. Oacobo de Unrâgine en torno al nombre de esta fies­
ta dice : " la Fi esta del 6 de Enero se llama epifania, 
en recuerdo de la estrella due los Magos vieron encima 
de ellos (3). En Accidente es dfficil encontrar una fe- 
cha précisa para la primera manifestacidn de la Epifania. 
Dom Leclerqla situa entre el 243 y el 336 (4).
La dnica alusidn a este tema en las fuontes ca- 
ndnicas esté en el primoro de los cuatro Evangelios ; " 
Nacido Jésus en Belen de Judea en los dias de Herodes el
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rey, he aqux que unos Magos venid-^s do las regiones o- 
rientales llegaron a Jerusalem " (5). Se anuncia tam­
bien la vonida de Ins Magos en el Antiguo Testamento, 
Isaias dice ” Levëntate y resplandoce pues ha llegado 
tu luz, y la gloria de Yavé alborea sobre tf..,. Sobre 
tl viens la gloria de Yavé y en tl se manificsta su glo­
ria. Las gentes andaran en tu luz y los reyes a la cla­
ridad de tu aurora " (G). Mâs clrara es la alusiln do 
David en sus Salmoa : " Los reyes de Tarsis y de 1 as is- 
las le ofreceran sus dones, y los soberanos de Seba y 
de Saba le pagaran tributo " (7),
En los Evangelios Apdcrifos, se embellece el te­
ma . El Proto-Evangelio de Santiago (8 ), relata el epi- 
sodio de manera muy semejante a San Mateo. El Evangelic 
del Pseudo-Mateo hace precisiones sobre la edad de los 
Magos que faltan efi el Evangelio de San Mateo (9). El E- 
vangelio Arabe de la Infancia de Cristo (lO) narra més 
o menos con las mismas palabras estos hechos.
No es segura la historic!dad ni e*l momonto en 
que tuvo lugar la Adoraciôn de los Magos, asi como tamp 
poco se habla del numéro de los Reyes; Segdn los Apdcri- 
Fos el p(regrinaje de los Reyes tuvo lugar despues de la 
Circuncisidn y Presentaciôn del Nino en el Templo, en 
tofmo a la edad de dos aFios. Esta es la idea que se ha 
seguido en esta escena y el niMo no se represents como 
un recien nacido, sino un poco mayor; esté semidesnudo, 
sentado sobre las rodillaa de la Virgen y bendice. La 
Virgen esté representada como una mujor joven, con nim-
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bo, s entada a un lado para dcjar paso a los Magos.
El tipo do iconografia su_;u.i da on los Reyos, res­
ponde a la rue surge a partir dol siglo XII, en que ba- 
jo la influencia del simbolismo se les asocia a las très 
edades de la vida y a las très partes del mundo, cono- 
cidas en aquel tiempo. En Mateo^^justi Fica el numéro de 
los reyes por los présentes que oFrtcieron al niMo (l2j. 
Para San Agustin son très los Reyes que adoraron a Jésus 
porque este numéro corresponde como testiih nio de las 
très divines personas de la Santisima Trinidad, ademâs 
de nue siendo très las oFrendas, très debieron ser los 
oFerentes. Los Reyes van cubiertos con ricas vestiduras, 
los très reyes se diFerencian en cuanto a sus vestimen- 
tas, actitudes y rasgos FIsicos que los individualizan.
El Evangelio de San Mateo tampoco précisa el n 
nombre de los Reyes, este surge a partir del sigloIX.
El rey més joven , Caspar esté representado como un jo­
ven negro, como es normal en el arte Medieval a partir 
de la mitad del siglo XIV (13), represents a AFrica. Bal- 
tasar, es un hombre maduro, tocado con un turbonte orien­
tal y Melchor el més anciano, con corona y largo barba 
blanca. Los très Reyes presentan sus oFrendas. al NiMo, 
oro, incienso y mirra ; segdn les teéJogos, el oro como 
homenaje a la realeza de Cristo, ni incienso a su divi- 
nidad y la mirra hace alusién a su muerte para redimir 
a la humanidad (14).
El artista ha seguido la F'^rmula sirio-hc.l enis-
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tica, en la tue se coloca a la Virgen indiFurentemente 
de Frente o de perFll, siempre sentado y el escinarin 
ya no es una gruta. Esta Fdrmula résulta de una mezcla 
de la iconograFia oriental con el estilo helenistico.
Los Reyos como on los monumentos més antiguos, 
avanzan hacia el niRo pero sin arrodillarse, en este sen­
tido el artistasse aparta de la iconograFia italiana. Les 
Reyes presentan sus oFrendas en coFres cerrados .
A la Izquierda de la composicidn se encuentra la 
comitiva que acompaMa a los Reyes, en esta zona estan con- 
fusas las Figuras y se mezclan con los caballos; el ori­
gen de las cabalgaduras do los Magos ha preocupado siem­
pre a los arqueélogos , este tema parece de origen orien­
tal, pero la aparicidn del caballo en vez del camello se 
debe a Occidents. (15)
Lo mismo que sobre cros temas, lus Doctor us y 
Padres de la Iglmsia han ttatado sobre el simbolismo del 
tema de la Adoracidn de los Magos. Para San Ignacio de 
Antioquia, es el primer homenaje rendido por el paganis­
me al Hijo del Dios (16)I San Epifanio en el siglo IV, 
en contra de la secta de los ebionitas (17), defiende 
que Cristo ha sido engendrado por Dios y no por un mor­
tal , expresandose en Its aiguientes términos ; " Los Ma- 
gos muestran de una manera évidente que el Cristo Fué 
engendrado por Dios y no por un simple mortal... pues si 
el Cristo Fué adorado por ellos, es porque hbbia nacido 
Dios y no solo hombre " (18).
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Este tema es pues uno de los temas més importantes del 
ciclo de la Infancia de Crièto, es uno de los temas corn— 
plementarios de la Watividad, que en muchos casos los 
artistas llegan a fundir en unc^olo ternes.El artista ha 
elegido esta escena como la més significativa para ini— 
ciar la Historia del Salvador a la que se dedica el Ra­
table.
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A D O R A C I O N  DC L O S  M A C OS
NOTAS.-
(1).- BIDEZ, J y eu I ONT, F. : Les Wages Hellénisés. 1930. 
pag. 65, da las noticias més complétas acerca de 
este ten;a, y Révue de 1 'Histoire des Réliqions. 
1931. 10 semestre.
(2).- El origen de los Magos en la Edad l**cdia, estaba 
en un lugar no daterminado de Oriente. Los Magos 
eran en un principio simples astrdlogos pnraas que 
leian el parvenir en las estrellas. Su nombre dé­
riva del nombre persa mogn o maga ( 8 ENVENISTE, E .: 
Les Mages dans 1 'Ancien Iran . 1938 ). Ni en el E- 
vangelio de San Mateo ni en los Apdcrifos se les 
caliFica de reyes. Pero por el caracter peyorativo 
en los primeras tiempos la palabra Mago pe cambid 
por la de " Reyes ". Es Tertuliano el que asimila 
los magos a los reyes ;"nam et Magos Reges habuit 
Fere Oriens 3 En el siglo XI, Cesario de Arles se 
rati Fi ca en la misma opinidn : " Illi Magi très 
reges dicuntur " , citado por VEZIN, G.: L'Adora­
tion et le cycle de Mages dans l'Art Chrétien Pri­
mitif. Paris 1950, pag, 7.
(3).- VORACINE, 3, de .: Leyenda Dorada. La Fiesta de los
Reyes Magos se ha puesto bajo el signo de la Estre­
lla, simbolo de la luz que ilumina el dfa dnl Na -
cimiento de Nuestro SeMor.
(4).- VEZIN, G.; ob, cit, pag, 26.
(5).- MATEO, 2, 1-12.
(6 ).- ISAIAS, 60, 1-6.
(7).- SALMOS, 71, 10.
(8 ).- PROTO-EVANGELIO DE SANTIAGO, XXI, 1-4.
(9).- PSEUDO-MATEO, XVI, 1-2.
(10).- EVANGELIO ARABE DE LA INFANCIA DE CRISTO, VII.
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(11).- San Epifanio ( Contra Haereses C . L1 )defiBnda la 
Adoracion del NiMo por los Magos a la edad de dos 
aMos : " Si Horodos ordend matar a los niMos de 
dosr aMos, es que Jesùs ténia dns anos cuando los 
Magos y no le adorar m  en el establo de la Nati- 
vidad sino en la casa". Sin embargo para San Jus­
tin ^ ( Dialog, cum T r y p h n e  ) los Reyes lo habrian 
adorado recien nacido en el establo. San Agustin
y San Juan Crisdstomo cnlocan también la Adora - 
cidn en el mnmento de nacer.
(12).- " Y entrandi en la casa, hallaron al NiMo con Ma­
ria, su Madré y postrandose le adoradon: y abier- 
tos sus tesoros le oFrecieron dones, oro, incien 
80 y mirra " MATEO, 2, 1-12.
(13 ).-MALE, E.:L'Art Réligieux du XII e siècle, pag. 100. 
Segdn Mâle el primer ejemplo de rey negro apare- 
ce en el siglo XIV .Se dudd durante mucho tinm- 
po en introtlucirle, ya que el color negro pasaba 
por ser el color del diablo.
(14).- Otra interpretacidn més prosaica es la propuesta 
jbor San Bernardo tomada en el s. XIV por Nicolés 
de Lyre, segdn la cual al oro estaba destinado a 
socorrer la pobrmza de la Virgen, el incienso a 
desinfectar el establo y la mirra era vermfFuga 
para fortificar al NiMo.
(15).- VEZIN, G.: ob, cit , nég, 93.
(16).- VEZIN, G . : Ob, cit pag, 31.
(17).- Secta judaizante y herética que no consentia en 
ver en Jésus mas que el hijo de Maria y JosA.
(18).- SAN EPIFANIO,: Contra Haereses c. XXX.
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C I R C U N C I S I O N
D E S C R I P C l r N . -  (T' 1,23 x 0,74 m )
Primer cuerpo. Celle de la Epistnla.
La cscena transcurre bajo un tempiete hexagn - 
nal sosten.idn ,»or cnlumnas.Al Fondo y a ambrs Indos 
del tempi ete oncuadrando la escena vemos parte de dos 
construcciones italianas rematadas en Frnntnn Irian - 
gular y con tracerias gdtinas.
En ml centra de la composicidn se encuentra el 
altar, junto a 41 el sacordote representado cnmo un hom­
bre anciano cubiorto con un bonete cdnico a manera de 
rnitra, rernatado en su parte inferior por una corona. A1 
lado del Sumo Sacerdote y en un segundo término otro per- 
sonaje anciano con el cuchillo de la coremonio en lu mo­
no y frente a ellos la Virgen prèsentandn el NiMo desnu­
do al sacnrdftte, dotrés San José anciano. los tros por - 
sonajes de la Sagrada Familia tienen amnlio nimbn con de- 
cnracidn de puntoado. En tnrno » nllos y dentro i!el tem­
pi eteose van algunas figuras de 1ns r um sdlo aprecianos 
sus cabnzas.
Fuers del Tsmplote y en un nivel inferior hay dot 
Figuras f em en in a s que cierran l u  composicidn. P p ;  illtîmn 
on primer término cuatro Figuras 'o nu no r tamaîlo, nions, 
côgidos do lu mono dèfespaldas al espectador formando un 
semici rculo en torno 3 lu osdona central, siguon la ico- 
nngrafia i tali anu e iotroducen el elemento anecdético en 
la escena.
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C I R C U N C I S I O N
PERSPECTIVA.-
La escena se centra en torno a unas arquitectu* 
ras pudîendose establecer un eje dé simetria (X-Y) que 
divide la escena en dos partes iguales con un mismo nu­
méro de figuras a izquierda y derecha.
Hay distintos pianos de profundidad en donde es­
tan incluidas las figuras. Un primer piano Formado por 
las Figuras del primer término, que se escalonan en cir- 
culo (A-A') (B-0') y un gran segundo piano Formado por 
las Figuras del interior del templete que se escalona a 
su vez en pianos sucesivos, las dos Figuras de los extre­
mes (C-C'), San José y el sacerdote (D-D'), el NiMo (e ), 
la Virgen (F) y por lîltimo el persona je del cuchillo y 
las otras figuras del fondo (G-G').
.La perspectiva viene dada por las arquitecturas 
Las lineas de fuga las marca la prolongacidn de las 1 
lineas del octogono, fomado por el templete. Prolongando 
los dos lados del segundo término del template, tenemos 
doe lineas (L-L') que dan un punto de fuga (iTi) en el cen­
tre de la composicidn coincidiendo con el eje de sime­
tria. Las àberàuras latérales marcan tambien dos diago­
nales en profundidad (M-N') que dan un punto de fuga (o) 
hacia abajo tambien en el eje de simetria. Es pues una 
perspectiva vista de abajo a arriba, con lo que el pri­
mer piano queda mâs levantado eue el segundo.
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Otras lineas de Fuga son las Formadas por el 
altar, pero en este caso el altar esté visto cnn una 
perspectiva,ldistinta , de arriba a abajo, con lo nue 
queda el primer termina mâs bajo que el segundo, lo 
mismo ocurre con la tarima, que tambien va de abajo a 
arriba dando una perspectiva abatida.
Las Figuras dan tambien una serie de puntoe de 
fuga partiendo de Ipa pe%sonajee de espaldas del pri­
mer término, de donde eurgen unas diagonales de abajo 
hacia arriba y en profundidad que coinciden con el pun­
to de Fuga (o) de la arquitectura.
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C I R C U N C I S I O N
COMPOSICIDN.-
La escena, que se desarrolla en un escenario 
arquitectânica en torno a un eje de simetria ( x - V ) ,  
forma una composicidn cerrada en torno al NiMo.
En el piano, la escena esté compuesta a base de 
verticales formadas por las figuras y algunos elementos 
de la arquitectura como son las columnas.
En el espacio, hay una composicidn en dvalo, que 
podemoe iniciar con las figuras de espaldas del primer 
término que se van enlazando con sue actitudes a la fig 
gura femenina de la derecha, pasando por el Sumo Sacer­
dote, la Virgen y San José para terminer abajo en la fi­
gura de espaldas en el ëngulo izquierdo . De esta manera 
se forma un dvalo con una inclinacidn tambiende abajo a 
arriba , contrapuesto a la perspectiva del templete,con 
el NiMo en su interior.
Todae las figuras con sus actitudes y miradas 
forman un dvalo en torno al NiMo.
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C I R C U N C I S I O N
ICQNOGRAFIA.-
La escena se desarrolla bajo un templete poli- 
gonal sostenido por columnas. Se valora sobre tndo las 
Figuras, estas ocupan cas! todo el espacin disponible.
En el centro de la composicidn , la Virgen présenta al 
Nirfo desnudo al sacerdote para ser ci rcunci dado, alre- 
dddor un grupo de personas presencian la escena.
El origen de la Circuncisidn no esté en el pue­
blo Judio, los hebreos tomaron esta prâctice de los e- 
gipcios (l). Tanto la madré como el padre podlan m c a r -  
garse de la operacidn. En el Libre de los fflacabeoa son 
las madrés las gue circuncidan a los recien nacidos. Be­
gun San Epifanio, Jesds habria sido circuncidado por la 
Virgen en la Gruta de la Natividad (2). Sin embargo esta 
operacidn se confiaba generalmente al sacerdote especia- 
lizado llamado " Mohel *•. El rito de la Circuncisidn e - 
qui vale en los Judios al Bautismo cristiano; era una ce- 
remonia lustral, un sacramento, un registro en la comu- 
nidad Familiar y religiose, con la imposicidn de un nom­
bre. Asi leemos en San Lucas : " Y cuando se cumpl1eron 
los ocho dias para circuncidarle, le pusieron por nombre 
Jesds, como habia sido llamado por el angel antes de que 
Fusse concebido en el seno materno " (3).
Los tedlogos han dado gran importancia a este a- 
contecimiento, pues es cuando el Redentor recibe su nom­
bre; por otra parte se considéra como la primera estacidn 
de la Pasidn de Cristo, por ser la primera vez en que Je-
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sds vierte su sangre (4).
En el Retablo se represents el momento inmedia- 
tamente anterior a la Circuncisdn; es el tema de la Pre- 
sentacldn para la Clrcuncisidn. El tema se desarrolla en 
el Templo ante el altar y cnn la prmsencia de la Virgen, 
El artista no ha tenido en cuenta la realidad, en la que 
la operacidn tendrla lugar en la casa paterna, pues la 
Virgen no pdia entrar en el Templo antes de su Purifica- 
cidn ( 40 dias despues del alumbramiento ). Los Evange­
lios no dlcen nada acerca del lugar en que se desarrollo 
la Circuncisidn, los Apdcrifos tampoco aclaran el hecho,
€1 Evangelio Arabe de la Infancia, es el dnico 
que alude a una cueva como lugar de la Circuncisftdnt "Y 
al llegar el tiempo de la Circuncisidn, esto os, el dia 
octavo, el niMo hubo de someterse a esta prescripcidn de 
la Ley, La ceremonia tuvo lugar en la misma oueva (5).
En esta escena se omite la presencia de Elias,que
présidia siempre la ceremonia entre lo» judios; pues to- 
das las sinagogas poseian un trono de Elias que se 11e- 
vaba a casa de los padres, y so vendia en subasta pdb'i- 
ca el derecho a sentarse en él y sostener al recien na­
cido durante la operacidn (6).
La Virgen sostiene al NiRo desnudo ante el altar.
En el lado opuesto, el sacerdote recibe al NiRo; mi entras
a su lado otro personaje anciano sostiene el cuchillo en 
su mano. La Virgen esté representada como una mujer joven. 
con el cabello cub^erto por el manto y detrés de ella en
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un segundo piano, San José con barba del cual no se ha­
bla en los textos. Les tros personas de la Sagrada Fami­
lia son los dnicos con nimbo en la escena. Por dltimo 
completan el tema, dandole un caracter narrative y anec- 
ddtico una serie de personajes y niKos del priemer tér­
mino que actuan como espectadores de la escena.
El tema de la Circuncisidn no es muy comûn en el
t7)
arte, aparece bastante tarde , ya que el rito judio habia 
sido sustituido en el cr&stianismo por el bautismo. San 
Pablo condena la Circuncisidn en sus obras; " Y tomd la 
serial de la Circuncisidn como sello de la justicia rie la 
Fé obtenida en el estado de incircuncisidn; a fin rie eue 
@uese el padre de todos los ue creyesen en el estado de 
inci rcuncisidn, para que takibien a ellos se les abonase 
la j u s t i c i a . ( 0 ) .  Sin embargo a pesar de su poca repre- 
sentacidn en el arte ; este tema tiens antecedentes y a- 
parece amenudo an el Trecento Italiano, sobre todo en los 
ciclos de los grandes maestros, como sucede en la Capilla 
Scrovegni de Giotto^ El artista en esta escena repite 
una iiconograf f a que vemos en modelos italianos del memen­
to, encajando,por otra parte, el tema rientro del Ciclo 
de la Inflancia de Cristo que se représenta en el Cuerpo 
del Retablo.
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NOTAS.-
(1),- Abraham conocia la circuncisidn por haberla visto 
practicar en Egipto, cuando hizo su primer viaje; 
despues de ser circuncidado, circuncidd a sus hl-
jos Ismael e Isaac: GENESIS, XII, 10-20 .
(2),- REAU, L.! Iconographie de 1 'Art Chrétien.T.II 
Paris 1937. pég, 256.
(3).- LUCAS, 2,21.
(4).- SCHILLER, G.: Iconography of Christian Art. London 
1972. T. I. pég, . Habla del cuchillo como u- 
no de los instrumentos de la Pasidn y uno de los 
Siete Dolores de la Virgen.
(5).- EVANGELIO ARABE DE LA INFANCIA, Cap, V, 1 .
(6).- REAU, L.: ob, cit: pég 257.
(7),- Segdn Réau, L , ob, cit, pég 259, aparece en el si­
glo XI en Bizancio en una miniatura del Manologio
de San Basilio, en la que se représenta ebmo en este 
Retablo la llegada de la Virgen y San José al Tem­
plo antes de la operacidn.
(B).- ROmANOS, 4, 11-12.
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nui DA A E G I P T O
DCSCRircirfj ( 1,23 x 0,74 m ).
Segundo Cuerpo de I ? Calla dnl Luangelio.
La escen 1 L l ' m  lugar al aire libre en un j-.ai- 
Sdje -r ni que sn recortan unos érb ’les, l ; '^aTn-era y 
unas rocaa quo atrovl esan toc!' el n ai sa je giottesco.
[I, primer térciir. destacan las f i g u r s i n  guar- 
r!ar pr ipcrcitV' o n  -,l pais a je. Empezando ■ nr Ir: i z ui er- 
da de la composicidn vemos a un personaje de espaldas,
San José, puesto en nscorzo, vestidc con una tdnica y 
un manto recogido por encima del hombro izquierdo, 11e- 
uando sobre su hombro derecho un pal o en el cjue lleva 
colgado una especie de taleguilla con viveres y un obje- 
to circular destinado a contener agua. San José esté rn- 
presentado como un hOmbre mayor con barba y nimbo.
En segundo piano, la Virgen representada como 
una mujer joven cnn la cabeza cubierta, leva al P i. Ti­
en sus brazos y cabalga sobre un borrioui 11o , detrés 
y como detalle naturalista se ha representado otro bn- 
rriquillo més pepumMo.
A la derecho y en un piano més hacia el fondo 
hay una figura nue sePiala el camino, al lado de la Pal- 
mer a que S3 inclina dejando ver sus frutos colgantes y 
sobre ella el détaile anecddtico de un péjaro.
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PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla al aire libre con un 
paisaje al fondo. Los personajea se van escalonando en 
profundidad en torno a un eje de simetria (X-Y). En pri­
mer termino San José, puesto en escorzo, en el angulo 
izquierdo de la composicidn (A). En segundo piano la Vir­
gen con el NiMo sobre el borriquillo (B-B'). En tercer 
piano otro borriquillo detrés mas peoueMo (c) y en cuar­
to piano una figura (O) al lado de la palmera que sePiala 
el camino, aun queda un ultimo piano formado por las ro- 
cas y los arboles que constituyen el paisaje.
En cuanto a las lineas dé perspectiva formadas 
por las figuras podemos establecer dos diagonales (E-E') 
una que va desde las rocas de la parte superior pasando 
por la Virgen y el Miflo hacia la derecha y hacia abajo 
y otra desde los pies de San José hacia arriba conflu- 
yendo las dos en un punto de fuga en una linea de hori* 
zonte (h ) baja.
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COmPOSICION.-
La escena se desarrolla al aire libre con 
un nümero reducido de figuras inmersas en un paisaje.
Las figuras estan dispuestas de izquierda a derecha, 
cas! en.friso, rellenando toda la composicidn.
Se puede trazar un eje de simetrla (X-Y), que di­
vide la composicidn por la mitad, dejando a la izquierda 
dos figuras, la Uirgen y San ]osd , El NiMo que coïn­
cide con el eje y a la derecha el personaje que seMala 
el camino y los borriouillos.
En el piano la escena esta compuesta a base de 
verticales: San Dose, la Uirgen, el NlMo, el que seMala 
el camino y los ërboles,horizontal es de los borriquillos 
la curva de la palmera que se inclina y la diagonal de 
las rocas que cortan toda la escena.
En el espacio las figuras forman un triangulo 
(A-B-C), cuyos vertices son la Uirgen,San Dosd y la fi­
gura que seMala el camino.
Las figuras que ocupan la parte central del cua- 
dro forman una composicidn abierta. En sus aotitudes y 
miradas bay una marcada direcciôn de izquierda a derecha 
y con la posicidn de sus manos que llevan hacia la dere­
cha forman tambien otro triangulo.
HUIDA A EGIPTO
I
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I C O M O G R A F I A . -
5 g r'îpr.issntg en un paisa je al 1’’ re a la
Sagrada Famllia de camin i hacla Egipto; la Uirgen y el 
Nino sobre ni asno y San J n s ê  detrés, es el mnmento en 
que tiens lugar el opisodio de la palmera.
El dnico evangelista que relata la Huida aFgip- 
to es San niateo ; " AsI rue se partieron, he aqui que 
un angel del SeRor se aparece en sueMos a Dosé, dicien- 
dole: Levântate , toma contigo al NiOo y a su madré y 
huye a Egipto, y estate allf hasta que yo te diga, por - 
que Herodes va a buscar al NiMo para acabar con él. El 
levantëndose, tomé consigo al NiMo y a su madré, de Po­
che y SB réfugié en Egipto ". (l). Lns Evangellos Apd - 
crifos y la Leyenda Dorada han aPtadido episndios a esta 
escena (2). La leyenda del Descanso en la Huida se repré­
senta a partir del siglo XU, sin embargo segdn Réau, ya 
aparece algün ejemplo en época roménica (3).
Siguiendo a San Blateo y a los ApdcrlFos, la es­
cena tiene lugar de noche ( profugit in tenebris ) El 
levantandose, tomé consigo al niMo y a su madré, de no — 
che, y se réfugié en Egipto ", (4) Se dirigen a Egipto 
porque desde los tiemposîde Abraham y (Tloisés, el lugar 
de refugio habituai de los Judios era este.
En esta escena por influencia de los Wisterios,
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San Dosé no precede a la conitiva tirando del asno, sobre 
el que van Maria y el NiMo; va detrés de el1 os, les sî- 
gue llevando al hombro un barrilillo para cnntoner II- 
quidos para el camino, détails realista ue aparece ame- 
nudo a Fines de la Edad Media (5), El episndio recogido 
aquI , SB inspira en el pasaje de la palmera narrado en 
el evangelio del Pseudo- Mateo, en el rue se inspira la 
Leyenda Dorada. En el ApdcriFo se les : Acontecid ue 
al tercer dia de camino, Maria se sintid Fatigada por 
la canicula del desierto. Y, viendo una palmera, le di- 
Jo a Dosé: " quiaiera descansar un poco a la sombra de 
ella El relato sigue asi : " Y cuando Maria se sen- 
td, miré hacia la copa de la palmera y la vié 11ena de 
Frutos, y le dijo a Dosé: Me gustaria si fuera posible 
tomar algun Fruto de esta palmera "... " Entonces el Ni- 
Ro Desus... dijo a la palmera: " agachate arboliy con 
tus Frutos da algdn refrigerio a ml madré” . Y con estas 
palabras incliné la palmera su penacho hasta las plantas 
de Maria, pudiendo asi recoger todo el fruto que necesi- 
taban para saciarse (G) ".
El tema representadp, no se ajusta del todo a 
los Apécrifos, se represents el momento inmediatamente 
anterior al Descanso, la Uirgen y el NiRo estan todavia 
sobre el asno y dirigen sus manos hacia la palmera para 
que se incline y les ofrezca sus frutos. Siguiendo al 
arte Italiano, un personaje seRala el camino al lado de 
la palmera, pudi ondose interpretar como un angel. Por 
ültimo el artista acentua el sentido narrative de la es­
cena con la presencia do un pnllino junto al asno.
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H U I D A  A E G I P T O
NOTAS;-
(1).- MATED, 2, 13-15.
(2).- PSEUOO-MATEG, cap, 20 y LEYENDA DORADA, cap, X,
(3).- REAU, L.: Iconoqraphis de l'Art Chrétien. Nouveau 
Testament. T. II. Paris 1957. pâg. 279.
(4).- MATED, 2, 14-15.
(5),- Algunos autores, como Réau ( Iconographie de l'Art 
Chrétien. T.II pag. 279 )d!cen u oontonia vino; 
mi entras otros defienden run solo tuviera agua ; 
Panofsky: Early Netherlandish Painting . Cambridge 
1953.
(6).- PSEUDO-MATEO, cap. XX- 2.
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D E S U S  E N T R E  L O S  D U C T O R E S
DESCRIPCIOM.- ( T. 1,23 x 0,74 )
Segundo cuerpo. Colle de la Eplsti'la.
La escena se desarrolla en un interior, cuyo Ul­
timo término esté totalmento ocupado por una arrui tectu- 
ra con una hornacina central y dos muros lateral es en 
les que se destacan dos modallones e n  relieves.
En cl cent r n , al T m d  do ’y n>mp'sicidn esté 
el 11no Desus sobre una escolinata que coïncide con la 
hornacina que ya hemos visto, El Minn tiene en su nano 
derecha el libro de les Sagradas Escrituros y levants su 
mano derecha con actitud declamatoria, se cubre con una 
tünica y un manto que deja al descubierto su mano dere - 
cha y en torno a su cabeza vemos un amplio nimbo dorado 
con decoracién de punteado.
En un piano méd inferior constituyendo el segun- 
do término se distribuyen los Doctores acclonando con 
sus manos, uno de ellos el més anciano se dirige a Desus 
mientras los otros argumentan entre ellos. En este mismo 
piano a la derecha de la composicidn aparecen San Dosé 
y la Virgen que agitan sus manos y levantan la ml rade 
hacia su Hijo oon serial de asombro.
En primer término y en un nivel inferior hay cua- 
tro personajes do espoldas, dos a cada lado de la escena^ 
sentados sobre un murete del mismo tipo de los que apare­
cen en la pintura italiana del trecento, que sirven para 
cerrar la composicidn en un primer piano.
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JESUS ENTRE LOS DOCTORES
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JESUS ENTRE LOS DOCTORES
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla en un interior arquitec- 
tdnico, con una perspoctiva totalmente central, Hay un 
eje de simetrla (X-Y) perfecto'que divide la escena en 
dos partes exactamente iguales, pasando por el centra 
de la arquitectura y coincidiendo con la figura del Ni- 
Mo.
Las figuras agrupadas simétricamonte respecte al 
eje central se escalonan en profundidad ; Hay un primer 
piano formado por las cuatro figuras, dos a cada lado de 
los Doctores ( A-A') , sentados en un murete de espaldas
al espnctador cerrando la composicidn. En segundo piano 
estan^ uno de los Doctores que argumenta depie y San Jo­
sé en el lado opuesto (B-B'). Un tercer piano formado por 
otro de los doctores que se dirige al NiMo y por la Uir­
gen ( C-C'). Un cuarto piano constituido por el resto de 
las figuras distribuidas tambien en dos grupos a izquier­
da y derecha ( D-D'). Un quinto piano, en un nivel supe­
rior formado por la figura de Jésus (E) y finalmente un 
dltimo piano formado por la arquitectura del fondo,
El escenario arnuitecténico sirve tambien para 
crear espacio; la qrquitectura ocupa por completo r 1 dl- 
timo plane de la escena. Es una arqui tectura totalmente 
simétrica, con una hornacina central detrés de Jesds, or- 
ganizada conforme a una perspective totalmente centrada
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y Frontal, con una serie de lineas de fuga ( F-F") di- 
rigidas hacia el centro y fnnrJn do la composicidn que 
coinciden en un punto de fuga (g ) en el eje de simetria 
de la composicidn,
Lineas de fuga se puoden c nsi derar tambien a 
las marcadas por las cabezas de las figuras, distribui­
das en sentido ascendante y radial hacia Jésus. .
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JESUS ENTRE LDS DOCTORES
cniïiPosicioN.-
L b escena, que se desarrolla en un inferior con 
un Fondo de arquitectura; se organiza en dos pianos; uno, 
inferior en el que se distribuyen las figuras y otro su­
perior y més alejado, formado por la figura de Jesüs y 
la arquitectura.
En el piano, la composicidn es pecfectamente si- 
métrica respecta al eje ( X-Y ); se organize a base de 
verticales formadas por las figuras y las lineas de las 
arquitecturas que acentuan el sentido ascensional de la 
composicidn.
En el espacio, se forma una composicidn en piré- 
fflide ascendante desde las cuatro figuras de pie del se - 
gundo piano hasta el NiRo ( A-B-C ); quedando esta pird- 
mide dentro de ur> gran circule formado por las figuras 
de la periferia, que cierran la composicidn y concentran 
la atencidn en el motive principal de la escena.
Es pues, una composicidn cerrada, estética, or- 
ganizada con un punto de vista bajo y centrado; esta di- 
reccidn ascendente se acentua por las actitudes y mira - 
das de las figuras, sobre todo de 1ns porsnnajes ■-ue for­
man la pirémids ( La Vicgen, Sam José y uni de los Doc -
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tores ) ue dirigen su mirada hacia Jesus, mientras los 
restantes personajes se relac' nan entre si, Atencidn 
especial se presta a las manos de las dis tintas figuras 
en movimicnto , dispuestas on zig-zag en sentido ascen­
dents para terminar en la mano del NiRo.
415
JESUS ENTRE LOS DOCTORES
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J E S U S  E N T R E  L O S  D P C T Ü R E S
ICONOGRAFIA.-
La sscr-na s r  desfîrrnl.1.a en un interior arquitec- 
tdnico, centrada en torno a la Figura de Jesds que se 
destaca al Fondo sobre una hornacina en el centro fle la 
composicidn,
Este tema so narra en el Evangeli o de San Lucas
(l), su historicidad se pnm? en duda; segdn la tradici^n 
hebrea, a 1ns doce aMos Mloi sée se separd de su Famllia, 
al llegar a esta misma edad, Daniel sc révéla y Salomon 
30 ccnvierte en rey y proFeta (2). El Evangelista ha que- 
rido demostrar que Jesûs es ya consciente de su misldn 
en su vida oculta,
El artista représenta el prim ro de los très e - 
pisodios en los que se ha dividido este pasaje, segdn el 
relato de San Cucas. Es el tema de Jesds discütiendo con 
los Doctores en el Templo, inspirado en cl relato de San 
Lucas que es el dnico de los Evangelistas que narra es - 
te episodio: "... Y sucedid que despuds do très diasle 
hallaron en el templo, sentado en medio de los maestros, 
escuchandolos y haclendoles preguntas; y se pasmaban to- 
dos los que le oian de su inteligencia y de sus rnspues- 
tas... " (3)
Con palabras muy samejantes se rncoge este mis - 
mo pasaje en los Evangelios Apdcri Fos, en el Evangolio
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lio del Pseudo Tomde: " FInalmenbe lo encontraron en el 
templo despuHG del tercer dia, sentado on medio de los 
doctores, escuchândoles y hacicndoles pregurîtas. Todos 
estabnn pendlr ntes de él y se admiraban de ver que, ni- 
Fîo, como era, dejaba sin palabra a los ancianos y maes­
tros del pueblo, desentraRonrlo los puntos principales 
de la ley y las parébolas de los profetas,,. " (4). En 
el Evangelio Arabe de la Infdncia (5), se especifican 
varias de las preguntas hochas a Jesûs por los Docto­
res y sus respuestas, pero su roFlojo en las represen - 
taciones plûsticas y concretamente en esta pbra, no se 
hace patente,
Jesûs, s en W o  en alto, repr'. sentado como un mu- 
chacho con tûnica y nimbo sobre su cabeza; llova en su 
mano izquierda, el libro de los Evangelios, nbjeto de 
la disputa, y levanta su mano derecha con gesto orato­
rio. A un nivel inferior y en torno suyo, estan los doc­
tores, con indumontaria Judia, dial gan !o ntrc ellos y 
argumentando con las manos; une de ellos, a la izruier- 
da, de f rent i: al espectador, sostiene un libro en su ma­
no mostrando asf de nuevo, el artista, el objeto de la 
discusiûn. En el lado opuesto estdn San José y la Uir­
gen, con nimbo y las manos en alto llamando al NiPlo.
Como es normal en la Edad Media, el artista, ins­
pirado sobre todo en el arte italiano ( Ducclo, Giotto), 
funds el tema de la Discusiûn de Jesûs en el Templo con 
los Doctores y la llegada de José y la Virgen en su bus- 
queda. Con este tema se cierra el ciclo de la Infancia
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de C ris t o . El piritor tomn para el Retable, los episo- 
dios claves para la representacidn del programa corn - 
pleto de la vida del Salvador, como sucede con este te­
ma, cuya importancia esté en que es la primera maniPes- 
tacidn de Jesûs en pûblico, enserlando, antes de iniciar 
su Vida Pûblica.
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JESUS Lr-’TRL L S '>ncTr'R:s
NOTAS.-
(1).- LUCAS, 2, 41 - 11.
(2).- Los .hagiûgraFos han tornado a su vcz este motivn 
bfblico de la Disputa do Santa Catalina con 1 s 
Docti tes de Alejandria : REAU, L : Iconographie 
de l'Art Chrétien. N ouveau Testament. T. II. Pa­
ris 1957. pag, 289.
(3).- LUCAS, 2, 46-40.
( 4 ) . -  A P n C R I F O S  D E  L A  I N F A N C I A .  E V A N G E L I O  D E L  P S E U D O -  
TC niAS. cap, X I X ,  2 .
(5).- EVANGELIO ARABE DE LA INFANCIA, cap, SD-53.
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iAUTisfi^ c Di c:Tsrn
iV s c T r c î  r i i ( T. 1,38 X 1,00 m, ) .
C c r n n a n i H r t n  do 1 a Ciille central,
I.a e;;ct;na se desarrolla al aire libre cnn un F 
Fordo de paisaje. Tnda ella gira en t-rno a la Figura 
rie Cristo que ocupa el centro de la composicidn, coin­
cidiendo cet" el eje de simetria junto C 'O la rai omo del 
[splritu Sant a y Dins P a d r e .
La composicidn se cscalrna en très zonas. La in­
ferior ocupada GO el centro cor Cristo, a su i z -u'erda 
dos arceles sosteniendo las ees t i duras y a la derecha 
San Juan !iau t. i zândcl e , vol dan do con un cuenco *agua s -- 
hre la cabeza rie Cristo. En la zona intermedia se encuen- 
tra la pal orna del [spiritu San to encima de la cabeza de 
Cristo. For ültimo en la parte superior, Formando parte 
de la tercera zona esté DiosPadre asomarido su cuerpo por 
un disco lut inosc y rntloat'o por circules concéntricos de 
angeles y que rubi nés.
Anal i zcindo a cada uno de los personajes, vemos 
a Cristo cubirto por un pauo binnco desde la c 'ntura, 
con i os pies mtjtidos en el rio hasta los tnbillos, de 
una manera bas tant e irreal pues a I e l a n t a la pierna iz*- 
rjuierda cruzando 1 a nor delate de la derecha en c r 11. r a p a - 
sicidn levanta el brazo drarecho n ebal rie asombro mi en­
tras menti en e el izriierdo baria abajo. Cristo esté re- 
presentado cnn melena, bigote y barba partida, 11eva rim- 
bo dorado. Estü t.ratido si. gran > r n ocupac i i3n anatiimica.
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A la izquierda de Cristo, los angnlor, vest i dos 
con tünicn déco rada con motivos t!orados repi t en un mîs- 
mo mod clo. Cl del primnr t érmino llova un mont o , el de 
Jesûsi on las m a n o s , el dol ssçundo término tiene los 
manos juntas on sonal de oraciûri; los dns llevan recugi- 
do ni oobello con una diadomg y ticrien nimbo dorado.
A la derecha de Cristo San Juan vglriando el a - 
Qua sobre su cabnza. Esté representado como un nombre 
jovon cubiorto con pielec y sobre el les una ti'inica abier­
ta, tinne mêlera, iiarba y nnplio nimbo dorarJn con doco- 
rsclûn r i e  punteado, de igual manera que Cristo y los dos 
angelas.
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BAUTIStnO DE  C R I S T O
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla al aire libre, en torno 
a un eje de simetria (X-Y) que pasa por Dios Padre, la 
Paloma y Cristo. No hay ninguna referencia espacial ar- 
quitectdnica. La composicidn se puede dividir on dos zo­
nas; la inferior en donde se desarrolla la escena inmer- 
sa en un paisaje y la superior en donde esté Dios Padre 
rodeado por querubines.
Analizando la posicidn de los personajes se pue- 
den establecer distintos pianos de profùndidad. En prim 
mer término Cristo (A). En segundo término San Juan ver- 
tiendo el agua sobre la cabeza de Cristo (B). En tercer 
termine el persona je que s.ostiene las vestiduras de Cris­
to (un angel) (C). En cuarto piano el segundo angel (D). 
En un quinto piano la Paloma del Espiritu Santo y en 
sexto piano en profùndidad y altura Dios Padre (F). Aûn 
se puede ver un séptimo piano formado por el paisaje 
que dé un horizonte alto superponiendose las montaMas 
con gran desarrollo de elementos paisajisticos.
La posicidn de las figuras marcan una perspecti- 
va: asi los ang eles dan lineas de fuga parti endo de sus 
cabezas y sus pies (rfl-M') ;uo confluyen en un punto (n ) 
a la derecha de la composicidn. San Juan puestn en es- 
corzo dé tambien dos lineas rie fuga (L-L') que conflu- 
yen en un punto ( n )  en el lado opuesto al anterior pero
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en la misra linea de horizunte. Por ultimo, en la zona 
superior hay una pcraoectiva radial Formada por 1 s ruo- 
rubinos en torno a Dios Pdre.
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BAUTISMO DE CRISTO
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HAUT T 31, n ne CniSTP 
cnmprsTcioN.-
La composicidn so centra en torr, : la Tigurn rte
Cris te ue vlenc a coi nci ui r con el eje do sinietria ( X-Y )
de 1 ; composicidn junto con la Paloma Col Cspirit j Santo 
y Dios Padre.
La escena esté compuesta en dos z o r, n s ; em la in­
ferior, se cncuentran Cristo, San Juan y los angeles y 
en la superior, oscalonada en altura, estdn Oins Padre 
y los querubines,
Cn el piano, en la zona inferior b'y uca c mposi- 
cidn 3 base de verticales fa marias nor las figuras de
Cristo, 1ns angeles y San Juon y tambien por 1 s dos ar-
boles ue aparecon al fcndn uno a cada lado de la com­
posicidn. En la zona superior bay una composicidn en 
cxrculos concéntricos.
En el espacio,la escena présenta dos grandes n 
pianos: uno formado por toda la zona inferior y otro nor 
la superior. Analizando la posicidn de las figuras se 
pueden formar dos piramides con una base comûn; la supe­
rior con los vdrticBS en Dios Padre, un angel y San Juan 
(A-B-C) y la inferior con los vértices en los pies de C 
Cristo un angel y San Juan (A'-B -C ). La zona superior 
esté compuesta a base de clrculns concéntricos en torno 
a Dios Padre,
Se ve tambien un tipo de composicidn en zig-zag
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desde el angel del segundo término al del primer termi­
ne , de él a Cristo y de Cristo a San Juan (D-C-P-G),
Cn cuanto a las actitudes y miradas hay una gran 
concentracién hacla la zona inferior. Tanto Dios Padre 
como los querubines que le rodean, los angeles de abajo, 
la Paloma y San Juan concent ran su atencidn en Cristo 
que es el ûnico r:ue mira hacia arriba, estableciendo de 
esta manera una relacidn entre las dos zonas en nue esté 
dividida la escena.
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B A U T I S M O  DE C R I S T O
ICONOGRAFIA.-
Con esta escena se Inicia el ciclo dr' la vida 
pdblica de Cristo. El tema se désarroi la en dos zonas; 
en la superior, Dios Padre rodeado de coros angâlicos; 
en la inferior se desarrolla propiamente el Bautismo 
de Cristo, se représenta el momento en que San Juan v 
vierte agua sobre la cabeza de Jesds ante la presencia 
de dos angelr;s; en la zona intermedia , ourda la pal rma 
del Espftitu Santo que sirve como nexo de unldn de las 
dos zonas.
La fuente iconogréfica del tema la encôntramos 
en los cuatro Evangelistas; mientras Juan hace alusién 
Solo al encuentro del Bautista y de Jesds : " Al dia si- 
guiente ve a Jesds venir hacia él, y dice: He aqul el Cor­
dero de Dits, eue qulta el pecado del mundo . " (l). Los 
très sindpticos dan testimonios més amplios (2).
Dios Padre , en la zona superior del cuadro so 
convierte en el eje de la composicidn, junto con la pa­
loma del Espfritu Santo en la zona intermedia y Cristo 
en la inferior. La presencia divina en la escena, se en- 
cuentra on los relates evangélicos; si bien sdlo se alu- 
de a la voz y no a una presencia real. (3), Sin embargo 
el artsita siguiendo la iconografia del momento, repre­
sents a Dios Padre, como un anciano con nimbn saliendo 
de un circulo 1 uminoso y rodeado por un-^s c n r s  ang é - i -
COS.
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L 3 rnp r fs en tac i 'n df>T tspiritu Santo encaja me- 
jor en la desc rific.i ^n de los Kuancjel is l.as : San ITarcos 
dice simplemente v/16 rasgarse las cielos y descender 
hacia âl el Espfritu conm palnma" (4). San Lucas alude 
a la rorma corporal de la pal orna : " y descend] 4 fs- 
I ' i r i t u  Snnhn en Fipura corp ral a rnanrrw de palomo so­
bre Al" ( 5 )  . [ ç i t r  i';S .■ .) vrsi-'in soguida p ^ r  Ins iirtis- 
tas, y a uo les parmi lia rap res en tar a im ser d i u i m  e 
incorp'ireo. La ; a I oma c ; t en un h'-Jo luminoso C ' n  I n  
,u se alude a su di vin i d a d .
Sen muctns lus alusi t i;s e la luz en este tema 
y n iricli'ss en el t Armi n., gring.i ( /I’l'tisterion ) aplica- 
do a baptistcrio vemos l a  relaci 'n, Segdn una tradicidri 
muy antigua una luz sale dsl ngua del Jordanren el memen­
to del hautismo de ] esAs..[1 testimonio mâs antique a 
favor de esta luz se encu,ntra en San Oustino: " Los a- 
plstoles de nuestrô Cristo ban -escrito que Jesus habien- 
do venido hacia el Jordan, al lugar en rue Juan ^autiza- 
ba, se metld en el agua y un Foeo de luz surgi A en el Jor­
dan, y el Espiritu Sa to, vnlô bajo Forma de paloma " (6), 
Juvencus menciona rlicha luz en cl texto siguiente; " Haec 
memorans ( Jésus ), vi t reas penet rabat Fluminis undas 
genti manlFesta del; presentia claret " (7), En el sigJn 
IV, EFrem el Sirio en su Hlmno décimo habla de la pre- 
sencin de una estrella en la Natividad, en la EnlFanla 
y en el Bautismo (8).
La representficiAn de Jesds en esta escena se a- 
parta de la que aparece en el Arte Bizantino, en que Jé­
sus esta completamente desnudo; en este caso Jesés se eu-
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htB con perizoneum. Sio embargo en cuant.-t a Ir-s rasgos 
del rostro; a pesar de las restauraciones suFridas, man- 
tiene todavia la barba partida del arte bizantino.
Jesus, Bstd metido en el rin hasta Ins t^billos, 
mientras San Juan, vuelca el agua sobra su cabeza. En rea­
lidad el tema anul reprosenlad^, as el bautismo por as - 
persiAn (9) ; combinado con el bautismn de inmersiAn (lO). 
Se sigus la FArmula que triunFa a partir d 1 siglo XIV; 
iniclada por los artistas italianis segOn la cual . Os- 
sus se sumerge en el Jordan s o o  hasta los tobillos n 
las rodillas ; y no pudiendo por It tanto r jpresontarle 
completamente desnudo se le cubre con un paPJo, La asper- 
siAn SB hace con un cuenco de agua, que San Juan vuelca 
sobre la cabexa de Jesds (11),San Juan va cubierto con 
una piel de cordero y sobre ella el manto, vierte el a- 
gua sobre la cabeza de Jesds segdn la iconograFia rue se 
Fija a partir del siglo XII.
En la orilla ppuesta del rio estan los angel os ; 
de ellos no so habla en ninguno de los textos canAhicos 
0 apAcrifos, sole se punrien explicar por la liturgia, so 
gun la cual esten cumpliendo el oFicio de diAconos, El ar- 
tista gAtico, dcsconTciendo el cérémonial bizantino; que 
liens su orignn en la costumbro oriental de tenor las ma- 
nos veladas en seFfal de respeto. représenta, por error i- 
conogrdfico , a los angeles sosteniedo las vestiduras do 
Jesds. Su numéro varia de uno a très, s imboli zando las 
jerarouias angélicas; en este caso el artista ha repre- 
sentado solo a dos; uno de ellos e n  las manos Juntas , 
mientras el otro aostiene las vestiduras.
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En este tema de la calle centralse ropros ;nta 
pues, el bautismo por aspersiAn combinado ccn el de in- 
mersiAn, segdn la icnrografia del siglo XIV. Con esta 
escena se inicia el ci cio de la vida pdblica de Cristo, 
es el ûnico tema deeste ciclo represent ado en el Retabèo; 
sin embargo encaja perfectamente en el contexte del Re­
table, dandole un sentido escatologico, pues la persona 
bautizada participa en algo de la Bi enaventuranza futu­
rs, justificando asf las escenas siguientes de la PasiAn 
en las que Cristo aparece como Redentor.
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B A U T I S W O  D C  C R I S T O
NOTAS,-
(1).- JUAN, 1, 29-39.
(2).- «IATEO, 3, 13-17. IBARCOS, 1, 9-13. LUCAS, 3, 21-22.
(3).- " y una voz vino del oielot td ere* ml Mijo ama- 
do, en tl me complazco " LUCAS. 3,22.
(4).- MARCOS, It  10-11.
(5).- LUCAS, 3, 22
(6).- CABROL, F y LECLERQ, H.» Dictionnaire d 'Archéo­
logie Chrétienne et de Lituroie. T, III. Col, 347. 
San Juetino. Dial, cum trvoh. LXXX VIII. P. T. VI. 
col. 685.
(7).+ CABROL, F y LECLERQ, H.t Ob, cit. col, 347. T. 
Juvencue, Evanoelica Hietoria. 1, I, P. L. T. XIX.
(8).- SCHILLER, G.» Iconooraohv of Christian Art. Vol, I 
pdg, 128. London 1971.
(9).- Segdn Rdau, L ( Iconographie de l'Art Chrétien.
T. II , pdg, 299 ), el ejemplo de bautismo por 
inmersidn mds antiguo, es el del eemalte de Ni- 
colés de Verdun, 1181.
(10).- El tema del 8autiemo por inmersidn, se ha repre- 
sentado desde el Arte Paleocristiano, a partir 
del siglo VI ( finales ) en el Evangeliario de 
Rdbula, vemos al Cristo adulto y con barba. La 
presencia del rio se esplica liturgicamente, ya 
que el Bautismo para ser eficaz, debia admisnis- 
trarse primitivamente en agua corriente, REAU, L . 
Iconographie de L'Art Chrétien. T. II, pdg, 295.
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(11).- En el Arte alemen, ee utilize una vaaije, mien­
tras que en los Paises Bajoa, el agua borre en­
tre loe dedos de San Juan. STRZYGQQfSKI, J . : Iko- 
nographie der Tanfe CHRIST!« Munich, 1885. cita- 
do por Réau, L : ob, cit.
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O R A C I O N  E N  EL H U E R T O
DESCRIPCION.- ( T. 0,70 x 0, 43 m, ).
Primera escena. Banco del Retablo.
La escena ee desarrolla en un paieaje rocoao 
con arboles, eacalonada en tree nlveles distintos. En 
primer tdrmino los très apdstolee sentados en actitud 
de dormir, replegados sobre si mismos. El de la izouiejr 
de, esté de espèidas sin que ee puedan apreciar, ni ma­
nos ni cars . El apostol del centro esté situado de - 
Trente, con loe ojos cerrados, apoyando sus manos so­
bre les rodillas. El tsrcer apostol, el de la derecha; 
esté colocado también de Trente, ligeramente en eecor- 
so con la pierna izquierda extendida hacia el eepecta- 
dor, cerrando la compoaicidn, levants su rodilla d e r e -  
cha sobre la que apoya el brazo en el que descansa su 
cabeza, Los très apâstoles tienen rasgos semejantes y 
los très llsvan, amplio nimbo dorado, con deeoracldn dé 
punteado.
En segundo término, y en un nival superior se 
encuentra la figura de Jesds, arrodillado con las ma­
nos Juntas, reza dirigiendo su mirada hacia al Céliz, 
que se destaca sobre las rocas, en la parte izquierda 
de la compoaicidn, dentro de una mandorla luminosa.
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O R A C I O N  EN ES H U E R T O
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla sin ninguna referenda 
arquitectônica, la ünica referenda ambi entai rue tene- 
mos es la del paisaje.
En este escenario al aire libre se pueden esta- 
blecer distintos pianos en profundidad; en un primer trfr- 
mino los très apostoles sentados replegados sobre si 
mismos y en actitud de dormir, escalonados a su vez en 
très pianos: el primero formado por el apostol de la 
derecha (A), el segundo por el de la iiquierda (B) y el 
tercero por el del centro (c). En un segundo término y 
formando el cuarto piano, Cristo en oraciôn (D) y por u 
Ultimo un escalonamiento del paisaje hacia el fondo.
No hay arquitectura que pueda darnos unas li- 
neas de perspective pero sé pueden establecer unas li- 
neas de fuga con las figuras. Desde el apdstol de la iz— 
quierda, de espaldas hasta el del centro va una linea de 
fuga (e ) y en el apdstol de la derecha surge otra (E') 
que confluyen en un punto de fuga (F) nue coincide con 
el apdstol que esté en el centro.
Otra linea quo dé profundidad, es la marcnda 
por Cristo desde el que se puede trazar uni diagonal 
hasta ol caliz (C-C'). Tambien dé profuruüdad la linea 
formado por la pierna del andutnl de la derecha vista 
on escorzo (îl-H').
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Hay una yuxtaposiriAn He dos porspoct i v s , una 
para las Figuras del primer término (los apdstoles) y 
otra para Cristo y el fiaisaje. De manera que on la zo­
na inferior habra una perspcctiva en "V", central y en 
la superior una diagonal de derecha a izquierda nue se 
puede contraponer a la formada por la pierna del apos­
tol del primer término. Asi la figura de Cristo queda 
superpuesta a las otras tree figuras en altura y no esca- 
lonada en profundidad.
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ORACION EN EL HUERTO
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O R A C I O N  EN EL H U E R T O
COMPOSICION.-
La compoaicidn que carece de un eje do simetrla 
claro, esté dividida en dos zonas: la superior en donde 
esté Jésus en oracidn y el paisaje y la inferior ocupada 
por las Figuras de los très apdstoles dormidos en pri­
mer término.
La esceha esté compuesta en el piano a base de 
verticales formadas por JesOs, los érboles y el apostol 
del centro y dos lineas curvas, como dos paréntesis de 
los dos apdstoles de los extremos.
En el espacio hay una compoaicidn muy clara en 
zig - zag ascenUente desde el apdstol del primer termi­
ne al que esté de espaldas, de este al del centro luego 
a Jésus y de 81 al céliz.(D-E-F-G-H)
Analizando las très figuras de abajo dan un 
triéngulo en el espacio combinado con la figura de Be­
aus, en donde esté el vértice superior de la pirémide 
(A-B-C). Con las figuras de la zona inferior tambien 
se puede former un dvalo perfecto.
Analizada independientemente la compoaicidn de 
la zona inferior obsorvamos que esta es completamente 
cerrada pero en relacidn con la zona superior fijéndonos 
en el zig - zag formado por las figuras tenemos por el 
contrario una compoaicidn abierta.
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En cuanto a sms actitudes y miradas en la zona 
inferior los tros apostoles dormidos estan ausente» de 
la composicion general y parecen no format parte de ella. 
El verdadero punto de atencidn de la escena es Jésus que 
concentra su mirada y que con las manos nos lleva hacia 
el Céliz en el extremo superior izquierdo de la composi- 
cidn.
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ORACION EN EL HUERTO
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O R A C I O N  EN EL H U E R T O
ICONOGRAFIA.-
La Bscî.na repr senta el momento de la oracidn 
de Cristo, antes de su pasio'n, en el Huerto, mientras 
sus discipulos duermen. La composicidn se desarrolla 
en très niveles superpuestos; en el superior las rocas 
y sobre ellas el Cdliz dentro de un halo*luminoso, en 
el intermedio Jesds orando en el Huerto y en primer tér­
mino los apdstoles dormidos.
La agonia en el monto de los Olives se narra on 
los très Evangelios Sindpticos (l), que con algunas va­
riantes concuerdan on lo esencial en ol relato de los 
hechos, Segdn San Lacas , Cristo reza de rodillas mi en­
tras que para San tT.arcos y San Klateo Cristo esté postra- 
do en tierra (2) .
El artista refleja en la escena, el primero de 
los mementos en que los pintores han dividido el tema , 
se represents el momento de la oracidn de Jesds. Jesds 
en segundo piano, al Fonda de la composicidn y en un ni­
vel més elovado que los apdstoles, arrodillado, reza con 
las manos juntas y la mirada dirigida hacia el Céliz que 
esté en la parte superior izquierda de la composicidn. En 
lo que se roFiere a la actitud de Cristo, el artista ha 
seguido la versidn de San Luoas, segdn la cual se repre­
sents a Jesds de rodillas con las manos juntas y ’os o- 
jos levantados hacia el cielo en un gosto dn oracidn;
" Se mpartd de elles como un tiro de pi dra, y, puesto 
de rodillas, oraba-».. " (3).
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En primer t'rmini y on un nivel més inferiir, 
s e representan los très discipulos dormidos. En el E- 
vangolio de San Lucas no s v hace refcrencia a sus nom­
bres ni al numéro " le siguieron tambien les discipulos"
(4); San IDateo dice : " Y llevando consign a Pedro y a 
los dos hijos del Zebedeo... " (5) . De igual manera se 
express S m  Warcosî " ... Y lleva consign a Pedro, San­
tiago y Juan ..." (6).
Los très discipulos prodiloctos de Jesds, Pedro, 
Santiago y Juan, estan representados en plono sueno en 
el momento anterior a ser despertados por Jesds. Los a- 
prfstoles SB diferenciaoçen cuanto a sus caractères, eda- 
des y actitudes.;mientras Santiago puesto de espaldas, 
oculta su rostro al espectador, San Pedro en el centro 
cruza las manos sobre sus rodillas y San Juan a la dn - 
recha en escorzo ci erra la composicidn apoyando la cabe­
za en su mano derecha,
Los discipulos, sentados, duermen ausontos por 
completo del hechn ue se esté désarroilando. Som i os 
que més se ajustan al modelo trecentists, pues la parte 
superior parece retocada. Los très llevan nimbo con de- 
cor acidn de punteado y estan replegados sobre si mismos, 
repitiendo model os tradicionales en la iconograFia del 
T recento.
En la zona superior izouierda, el Céliz dentro 
de una mandorla luminosa(7)La Funnte de oste mot i vo ico- 
nogréFico la tenemos en los très evangelistas, los très 
mencionan el Céliz. San fflateo dice : " Padre mi o , si es
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posible pase do mi nsto céliz.." (R). Itlarcos y Lucas 
mencionan este instante on terminos muy s em ijant os (9). 
Con la mandorla lunurasa que enuuelue el Céliz, se a- 
ludo a la d v/inidod: " Padre, si quieres, traspasa dn 
mi esto caliz; mas nn se haga fni volunLad sine la tu - 
ya .." (in), f'nr otra parto el Céliz es una me'.dfora de 
la pasidn que Cristo ha do sufrir, respondiendo a una 
icnnogrnfia quo so fija a p r t i r del siglo XIV.
ri .'.rtista n posar da soguir el relato dol Evan­
gel io do San Lucas, -mite la renresentacidn del angel 
que segdn Lucas vi one a rnornfnrtar a Cristo en estos 
momoncos. T am oco s = introduce n os I a esc na como on 
nt r IS ocasiones, la mi:ltiti'd quo viono a prrnder a Cris- 
1,-1, l.erip. que on ol Retablo so roprnsei ta cn ol cnmpar- 
timnnto siguiente.
El esccti-ri • on ol uo se. desarrolla la accldn, 
encaja con la doscripcirtn que tenemos de los cvangelis- 
tas. Todns ellos hablan de un huerto, del monte de los 
Cl1 V O S  : "  Y sali endo do al'C se dirigid, segdn costum- 
bre, al m n n t r .  do los Clivos... " (11). La escona trans- 
curre on un paisaje al aire «libre con arboles y rocas 
gi ottoscas.
C 1 l'intor. Fiel al p :.nsnn. i i nto rlo su tiompo y 
dentro del contexte del Hetablo, représenta a Cristo 
con g ran concent raci'*n un nrncién, preparândose para ol 
sacri ficio ( La Pasién ), en contraprsicién a sus disri-, 
pulos que duermen plleidamente. Cnntrapcno tambien los
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nlveles y pianos on que se ennuent r:>n ; Jesùs en la zona 
superior, los apdstoi os, en la inferior. La anti tud de 
Cristo vigilante se oponn a la de sus discipulos, dnr- 
midos, contrastando la verticalidad de Jesds e n  las 
curvas de los cuerpos replegados de sus discipulos.
444
HRACION EN EL HUERTO
NOTAS.-
(1).- ITIATEO»' 26, 36-46. mARCDS, 14, 32-42. LUCAS, 22,
39-46.
(2),- Segdn Reau, L { Iconographie de l'Art Chrétien.
T.II , pég, 428. ), en el pasajo del proFeta E- 
lias desesperado a la sombra del enebro.
( 3 ) LUCAS, 22, 41.
( 4 ) LUCAS, 22, 39-40.
( 5 ) . -  ITIATEO, 2 6 ,  3 7 .
(6).- MARCOS, 14, 33 .
(7).- SCHILLER, G.; 1conographÿeoF Christian Art. London 
1972. T. II, pég. 40, dice que la copa en el Anti­
guo Testamento es slmbolo de la ira y juicio de Dios. 
Para REAU, L ( Iconographie de L'Art Chrétien. T. II. 
pég, 428) el Céliz es una metéfora de la Pasidn de 
Cristo, tema representado por los artistas a partir 
del siglo XIV.
(8).- MATEO, 26, 39.
(9).- MARCOS, 14, 36 y LUCAS, 22, 42 .
(10).- LUCAS, 22, 42.
(11).- LUCAS, 22, 39-40
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EL PRENOimiENTO
DESCRIPCION.- ( T. 0,70 x 0,43 m. )
Segunda escena del banco del Retablo.
El escenario ocupado en au totalidad por Isa fi­
guras, presents dos pianos diferenciadoa. En primer téjr 
mino aparece San Pedro, cortando la oreja a fflaico. En - 
segundo término Cristo en el centro rodeado de aolada— 
doa y Judas que le abraza.
La escena ae centra en torno a la figura de Cris­
to, que esté en el centor de la composicidn, frente al 
espectador. Junto a il esté Judas abrazandole para be- 
sarle, y alrededor, agolpadoa y sin espacio entre ella# , 
una serie de personajes del pueblo y del ejercito roma­
ne, de loa que solo vemos parte de sua cuerpos y sus - 
cabezas, escalonadas en altura, destacandose entre ellas 
las puntas de las lanzas y los palos.
Los. dos dnieos person^jes con nimbo de la esce­
na, son San Pedro y Cristo que mantienen el mismo ti- 
po de nimbo dorado o con deeoracldn de punteado de las 
otras escenas del Retablo.
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PRENDIfniENTO
PERSPECTIUA.-
La escena se desarrolla tambien en un escenario 
al aire libre. La organizacidn es muy semejante a la del 
Camint del Calvario. Se puede establecer un eje de sime- 
tria (X-Y) qua coincide con la figura de Cristo,
Hay un claro escalonamiento de las Figuras, esta— 
bleciendose distintos pianos en profundidad, Hay un pri­
mer piano Formado por San Pedro cortando la oreja a Mal-, 
co (a), casi a su mismo nivel Malco (A').en el angulo ; 
izquierdo de la composicidn. En un segundo piano la Fi*t 
gura de la izquierda de Cristo y Judas a le derecha (8-8') 
En un tercer piano, Cristo ( c ) , detréa dos Figuras una 
a cada lado (D-D') y por ultimo las cabezas de numerosos 
personajes escalonados en pianos sucesivos hacia el Fon­
do, pero, sin existir entre ellos espacio, escalonëndose 
més bien en altura.
Al no tener ninguna referencia ambi entai de ti- 
po arquitectônico solo vemos, algunos detalles en las 
actitudes y en los elementos que llevan las Figuras que 
marcan la perspoctiva. De esta manera analizando el angu— 
lo izquierdo de la composicidn, vemos como, San Pedro di­
rige su brazo hacia adentro formando un semiclrculo, mien­
tras que, Malco con su brazo sé «proyecta hacia Fuera.
En la Figura de Judas hay tambien un sentido es­
pecial , Judas esta puesto casi de espaldas al espectador
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en diagonal, con un pie més adelantado que el otro y For­
mando al abrazar a Cristo un semiclrculo que enlaza con 
la otra Figura a la izquierda de Cristo que desarrolla 
tambien con su brazo otro semiclrculo. Se establece asi 
un zig-zag con los brazos que dan distintos pianos de 
profundidad,
Elementos tambien de referencia espacial, son 
las lanzas y demas instrumentos,puestos en distintas po- 
siciones, del ùltimo término,
Lineas de perspectiva son las Formadas por las 
cabezas de los persona jes de la derecha, Cristo y Judas., 
y los très personajes de detras (E-E') que dan un pun­
to de fuga hacia la izquierda. Los personajes de la iz­
quierda (F-F') proyectan su punto de Fuga hacia la dere­
cha.
PRENDIMIENTO
/ iSss!
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P R E N D I t n i C N T O
COMPOSICION.-
En esta escena desarrollada en torno a un ej e
de simetrla (X-Y) se pueden establecer dos pianos dife-
rentes.En primer término aparece San Pedro cortando la 
oreja al soldado y en segundo término Cristo en el con- 
tro coincidiendo con el eje de simetrla, rodeado por los 
soldados y Judas nue le abraza.
La composicidn en el piano esta formada a base 
de verticales, como la figura de Cristo, Jüdas y los sol­
dados. Por otra parte la figuta de San Pedro marca un 
semiclrculo y la de Malco, una horizontal.
En el espacio hay una direccidn en diagonal de 
izquierda a derecha y en profundidad, que va de San Pe­
dro a Judas y a las Figuras del ùltimo término.
Las Figuras rue rodean a Cristo, Forman con sus
cabezas una elipse, un ovalo perfecto ligeramente incll- 
nado en torno e la cabeza de Cristo. Tambien nodemcs es­
tabl ecer un zig-zag desde San Pedro hasta Jüdas oasando
por Cristo y ol soldado hasta terminar en el ;inrsnnaje
a la izquierdo rlel soldado (A-B-C-n-E).
En las actitudes y miradas hay tambien dos zo­
nas diFerenciadas, la superior en donde se desarrolla la 
escena principal y la inferior ocupada por San Pedro. De 
esta manera arriba hay una concentracidn de miradas y
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actitudes en torno a Cristo, que a. su vnz mira al ospec- 
t ado r. En la zona inferior, ajeno a la escena que se es­
té desarroi1ando arriba, esté San Pedro mi rondo hacia 
abajo atento a cortar la oreja de Malco.
Es curioso ver el juego de las cuatro manos de 
la zona superior,que enlazan con Cristo y las de la zona 
inferior, distribuidas de una manera muy similar aunr-ue 
mâs abiertas y separadas. Se puede establecer tambien 
un paralelismo entre la .osicidn del brazo de San Pedoo 
di ri gi do hacia adent ro y el de Malco hacia afuera, con 
el mouimiento de los brazos del personaje de la izouier— 
da de Cristo y Judas en la zona superior.
PRENDIMIENTO
X
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452
EL PRENDIMIENTO
ICONOGRAFIA.-
La ose na se desarrolla en un espacio al aire 
libre; dedicandose especial atencidn a las Figuras ^ue 
ocupan por completo el espacio disponible. En esta ta­
bla se Funden dos temas: en primer tdrmino, el tema de 
San Pedro cortando la oreja a Malco y en segundo piano 
el beso de Judas.
La fuente iconogréFica dr este tema esté = n les 
Evangelios Candnicos (1); en estos relates evang'lic-s 
se disLinguen varias esc nas pue los artistas de la Edad 
Media yuxtaponen y funden.
El motivo principal dm la composicidn es la trai- 
cidn de Judas (2), cuya fuente evangélica se encuentra 
en un pasaje de Zacarias : " Yo les di je : Si ruereis , 
dadmo mi salarie, y si no, dejadlo; y me pesaron mi sa­
larie, trainta monedas de plata " (3). Se ha querido ver 
en Judas la personificacidn del Judaismo, sin embargo 
hay nui en piensa que se inventé la leyendu para poier in- 
troducir a San Pablo entre 1ns Apdstoles, inventandose 
su muerte para satisfacer a la justicia popular (4).
Se représenta el momento en un Judas, acompaRa- 
do de la muchedumbro y dn Ins snlrlados, bnsa a Jesûs, pa­
ra indicar a los s :1 dados qui en debia ser detnnido. El 
artista sigue ol relato ovangdlico : " Aün estaba El ha-
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blando , y he a uf que llngd una turba, y n i  llamadn 
Judas, un rie Ins doce, los precndia, el cual acercan-
doSB a Jesus, lo bead " (5). Fn el pasaje dn San Mateo
SB reflejan mejor los personajes del dltimo térmlno, con 
lanzas y polos en sus manos : " Adn estaba hablanrJn, cuan- 
do llegd Judas, uno de los riocn, y con él una gran tur- 
ba, armada de espadas y garrotes... " (6).
Las dos figuras de Jesüs y de Judas, destacan de
las demës , en el centra de la composicidn ; a Jesüs se
le represents con nimbo y barba partida, Judas siguien-
on el rostro
do modelos del arte italiano, besa a Jesûs mientras le 
rodea con sus brazos. Nlngün texto Justifies esta tradi- 
cidn iconogréfica ; segün las costumbros juriias. Judas 
besaria la mano de Jesüs, ya nue segün el talmud. n i  dis- 
clpulo d be besar la mano d; su maestro. Ninguno de los 
evangelistas especifica, si ni bcso fud dado en la mano 
o en las mejillas, San Juan ni si qui era lo menciona. La 
figura do Judas es lignramente mës pequeMa que ’a rin Je­
süs; este detaîle puede estar inspirado, en primer lugar 
en una proporcidn jorërquica, caracterfstica del arte me­
dieval , o bien en las Revelaciones de Santa Brigiria, nue 
repiten las essenanzas recibidas de la Virgen sobre este 
asunto! " nii hijn, al acercamionto del traidor, le dijo 
la Virgen , se inclind sobre él, porque Ju’das era de pe­
queMa estatura.
Fn primer término se représenta el npisodio de 
San Fedro cortando la oreja a f'Ialco, este tema es uno de 
los mës populares en la sscena del Prendimiento. Pedro 
llevado por la colora, para defender a su maestro, se
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pr cipita sobre fflalco, ayudante del Sumo , que acom- 
panaba a los snldados para alumbrales. En 1 ëngulo in­
ferior izquierdo do la compas i cidn y en prim;r término, 
San Pedro echado sobre fdalco, rue aiiareco tmdido mn el 
suelo, le ccrta la oreja con un machete; mientras Jesus 
en segundn piano , hace un ges to con la mano para apla- 
car a San I’edro. La historioidad d este epis'dio es du- 
dosa; los origenes del tema estan en el arte bizant no 
en dondo a Malco se 1c represents do mener tamaOo rue a 
San Pedro, a veces con la estatura de un nirio (7). San 
Juan es e& ^ue da las noticias mës claras sobre este 
episodio: " Simon, Pedro, cue tenia una espada, lo sacé 
e hirid a un sirvo del pontifice, cortandole la oreja 
derecha. Este siervo se llamba Walco " (8).
La escena tiene lugar do noché, en ella contras­
ta la seronidad de Jesus con la agitacidn d- ins solda- 
dos , siguiendo la iconografia del XIV, el artista se 
preocupa por detalles anecddticos, como v/emos en las dos 
figuras d l  primer tômino. Esta esc-na forma parte do la 
predella, destinada a narrar 1 "S episodios do 1 a Pasidn 
do Cristo; en ella hay una gran pr ocupici'n por las ac- 
titudes do Ins pars najes, centrëndose la atencidn en 
las dos figuras c ntrales do Judas y Cristo, cuya ac- 
titud Serena contrasta conla crisnaci'n de las Figuras 
de San Pedro y Itlalco del primer término.
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EL rREf.'Dirr.IEK'TO
NHTAS.-
(1).- WIATEO, 26, 47-56 ; MARCnS, 14, 43-52 ; LUCAS, 22, 
47-53 ; JUAN, 18, 47-56.
(2)*- Judas, pue hacia las funcirnos de ed'înamo entre 
los Apdst cl es, recibidtrninta donarion por trai- 
ci nar a Jesüs. Los exégetas modernos ban pensa-
do que SB trata de una leyenda; buscando una expli-
cacidn a los treinta drnarios en una reminisccncia 
de la venta do José por sus hormanos.
(3).- ZACARIAB, 11, 12-13.
(4),- REAU, L .: Iconographie de 1 'Art Chrétien. T. II, 
pëg, 432,
(5),- LUCAS, 22, 47-48.
(6).- MATEO, 26, 47-48.
(7),- MALE, E .: L 'Art Religieux du XII siècle, pag, ino.
(8).- JUAN, 18, 10-11.
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LT-ACîniv’ JE SAN P E D R O
DESCRIPCION.- ( T. 0,70 x 0,43 m ).
Tetc era escena. Banco del Re tab’o.
La eocor'a s<? désarroi 1 a en un interior no muy h 
bien défini do. Pnrece ser iir> pat in non una abertura on 
su 1 ado izquiordo nnr dor do ent ran unns persona jes '-ue 
SO diriejen hacia el centro en donde hay una hoguera encen- 
dida, en la parte superior se ve ej ini cio de las cuhier- 
ta por ' o cue so podria pensar or. ur patio abierto.
En el Angulo derecho de la composicidn esté San 
Pedro sontado sobre una nlbtaforma ante la hoguera ya m 
mencionada. La: parerios del patio presontan una decorae 
cidn de ar^iuillos lombardes con ménsulas, sobre un* de n- 
llas se represents el gallo cantando. San Pedro es el ü- 
nico personaje de la escena cnn nimbo dorado con decora- 
cidn de punteado. Se le représenta como un hombre mayor 
con barba, cubi rto ccn una tdnica de hbrdes dorados y 
un manto que deja el hombro derecho al descubi r rto vien- 
dose la tunica de abajo. San Pedro esté descalzo sus pi es 
asemen por debajo de las vest i du ras observandose c i ]e- 
vanta el pie der echo para cal entarse en 1 hoguera. L e- 
v/anta tambi en sus mnnos con un gesto a la vez>de sorpre- 
sa y de negicidn.
La parte iznuierrla f'e la compos ici esté forma — 
da por el gru o de personas pue acusan a San Pedro. En el 
centre de este cjrupo se encuentra la mujer que senala • 
Pedro con el dedn ante ’os sol dados, rndeada fmr ’os s o l -
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ilqilns CCI'!. !; i I i p / L": 'j TU • 6 Iu.Ic■ irl.i w(ir t i c0 1 .1 f'3H Fren-
te ,1 Ifi fiji.T.î s tti.nria .in San P drn. Jos so 1 d,itios en nri- 
P’RP térniii.o c.irirron nl gru|-'i; uno 1 nos ul e joc! < f'nl ns- 
rinnho'lpr .in frent. e .llc'.'a una lanzn no su non i rlerecho y 
en T-1 I zqui crila. so; or''.o u n ijran escudo cnn la si glas S,P. 
\/.isibies cnn el giie si; cubie I ocJo el cuerpo. El situod 
mës ni' ..rii"i!T térr i'o do e s ; » o 1 r’ 2 s al espectorlnr cierra 
la cnri| nsi r i ôn.
Entre San ^adrr. y el o ru, n bay U" espacin libre 
per -I lo.ç ri^nxa.- ;'e 1 solda dns y ’ mujer es^on t ' ai­
mante an nt'ina'ias , C'M los cubez os pagadas, iand.Tsn opf 
al nisnn ; r s'i em j es; . c i a 1 y! n tnd.3 el Pelabln. El p.-1 dad'-. 
de e‘-| trl'iss esté prlct J camente empoirndn en ly l.i'jric.» de 
l a mu j' r i •■;c i endo i 1 clnno pue sus braz'-s t ienen uri ne- 
c im j en to conûn, de iguil nnnnro ;> ern : ' • i rms^ as cabezas de 
l'TS '-il. "as sol dodos pegodas unas « ntras y lig-oranente su­
ce ro lies tas.
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M E G A C I O M  DE SA N  P E D R O
PERSPECTIUA.-
La escenn se rlesarrolla en un inter j or arnuitec- 
tonico con una abertura en el lado izquierdo por donde 
se ue un paisaje. Se puede trazar un ej e de simetria (X-Y) 
en la arquitectura, rue sépara la escena en des zonas.
Las Figuras estan escalonadas en distintes pia­
nos, dando proFundidad a la escena. En primer término,
San Pedro sentado en el angulo derecho de la composicldn
(a ), en segundo el soldado de la izquierda de espaldas 
al Bspectador (B), en tercer piano la mujer que seMala 
a Pedro con el dedo (C), en cuarto piano el soldado del 
escudo (D), Detras de estas très Figuras aparecen las - 
cabezas de distintos personajes, que se van escalonando 
en proFundidad y en altura.
La perspectiva viens dada tambi en por las ar- 
quitecturas. En primer término tenemos la tarima de Pe­
dro, que dë una serie de lineas de Fuga (E) hacia el Fon- 
do.
La escena se desarrolla dentro de un patio del 
que el artista da una visidn como si Fuera una caja espe­
cial; de esta manera, prolongando los lados del patio te— 
nemos dos diagonales (F-F'), dos lineas de Fuga hacia el 
Fondo, que coinciden en un punto de Fuga (h ), al Fondo 
de la composicldn y un poco desplazado hacia la derecha.
Se Forman tambi en una serie de lineas de Frente (G) y 
verticales (]).
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Referencias especial es dan tamblen las tree repi- 
sas que hay adosadas a la pared, dos en el lado de la " 
derecha y una en el centro, que dan distintos puntos de 
Fuga (N).
Aparta da la perspective da las arquitecturas 
hay una serie da reFerencias espaciales como son la po- 
sicidn da los brazos de San Pedro o da los otros perso- 
najes, el escudo etc.. vistos an escorzo.
Las Figures dan dbs puntos da vista diFerentes. 
Las tree Figuras del primer término Forman dos lineas da 
Fuga (L-L') hacia la derecha, pasando por sus cabezas y 
pies, an donde podemos inclulr tamblen a San Pedro, dan­
do una linea de horizomte baja. Por el contrario estas 
très Figuras en relacldn con las damés, dan una serie de 
lineas de Fuga (W) hacia la izquierda y ascendentes con 
una linea de Korizonte alta.
NE6AC10N DE SAN PEDRO
^  •
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NEGACION DE SAN PEDRO 
COmPOSICION.-
La escena deearrollada en un patio ee centra en 
torno a la figura de San Pedro en el àngulo derecho. La 
composicldn se puede dividir por un eje central (X-Y) 
en dos zonas no simëtricas. La zona de la derecha estâ 
ocupada por el protagoniste de la escena, San Pedro y 
el gallo en la zona superior, A la izquierda del eje que- 
dan la mujer que acusa a Pedro y todo el grupo de acom- 
panantes.
La conposicion en el piano esta bebha a base de 
verticales que dan las arquitecturas con sus arquillos 
lombardos, les lanzas y las figuras y alguna diagonal 
formada por los brazos o si escudo.
En el espacio las figuras forman dos triéngulos 
unidos por un lado, marcando una direccidn contrapues- 
ta, uno haciala derecha (A-B-C) y otro hacia la iz­
quierda (A-B-C').Por otra parte siguiendo la posicidn de 
sus cabezas tenemos una composicldn en zig-zag. (O-E-F-C)
En lo ruo se refiere a las actitudes y miradas 
hay una concentracidn de todos los personajes en torno 
a la figura de San Pedro estableciendo con las manos 
un zig-zag tambi en en direccidn a San Pedro.
Analizando el esquema general de la composicldn 
vemos que es asimétrica, divi dida en dos zonas dese— 
quilibradas por un eje vertical,con una concentracidn 
de miradas y actitudes en torno a San Pedro.
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NEGACION DE SAN PEDRO 
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f'TGACION DE S A N  P E D R O
I CDOOGRAFlA.-
La escena so desarrolla en el interior de un pa­
tio, en el que San Fe-'ro es acusado ante 1ns so.ldados
por una mujer. La escena transcurre do noche a la luz de
una hoguera y el tema que se représenta es el momento 
de la " negacidn de San Pedro ” al ser sornrendldo por 
una sirviente. La Fuonte iconogrâfica de este tema asf 
como la de las otras negaciones de San Pedro y su arre- 
pentimiento se encuentran en los Evangelios (l).
Le Figura de San Pedro responds a la icnnograFia
trariicional en nue se 1e représenta como un hombre may^r
cnn barba, va vestido con tdnica decorada con ceneFas 
con rnotivos dorados en sus bordes y manto que deja al 
descubierto parte de la tdnica. Es el dnico personaje de 
la escena que tiene nimbo, este os amplio y présenta la 
misma docoracidn de punteado de todo el Retablo. El es- 
cenario an donde estd el Santo responds al descritn por 
los Evangelistas como el atrin de la casa de CaiFds, Son 
Pedro esta sentado sobre una tarima ante el Fuego con lo 
que ni artista resalta su imnortanc i a ,ocupando él solo 
la zona derecho de la composicldn y pponiendole a todos 
los demâs personajes de la escena que se encuentran Fren- 
te a él, en la zona izquierda de la composicldn. El pin- 
tor introduce algun elemento anectidtico tambi en, como 
es el que San Pedro levante su oie rierecho para calen - 
tarlo en la hoguera.
464
L j r ny r:r>cici dnl en una do .las mdns'jl as
do los muros floj, natio ns i: i, olenionto si mb ^ I i co ruo ha- 
co l ororencia a la nogaci dr< do San Po.'ro, asf n.o ; , a su 
arrepontimi Of'to (?), Pesds '-.a' ' '. i odidhn a Sun ' edrn 
quR I'isto 1 R tiRjari-: anl.BS .lo run ol ijollo r.artaso; " To— 
i'i'i F'ndr palabra y lo dijo: Aur quB todos se oscnnd-i-
licfiri do i..f, yri jamjs no nsoand. 1 izaré. lospondi ni e 3e- 
sus: "_n Ver' ad to diqo quo esta nocho antes do quo el g:-j- 
.1.1.0 C'fîtf! ri" m: JO r's tro;-- v o n < i s " (3),
I scena ron n  s-n t a el nonen to r en que estando 
San Perlrc sontado ante una hoqueri en el patio de CaiFds 
tratando de pasar desapercibido se la acercé una mujer 
para acuaarle ante todos los present.es: " Habiendo encen- 
di do ruego en nodlp del atrio y sentandose, P edfo se sen- 
td tambi an entre ellos. Viendole una sierva sentado a la 
lumbre y Fijnndose en dl, ie d'jo: Cste estaba tamblen 
c o n  El. El lo neqd d i d  en do : Mo le conozco, mujer. . ."(4)
Es'.e tema es Free u n n t e on el Arte Medieval , el a- 
rreper timi ento de Son Pedro es ur ejempln ediFi can te pa­
ra el cristi no (S). Como es natural en los ciclos go oue 
SG rec r s on ta la Pasidn de Cristo, las tres negaciones 
de San Pedro se reducen a una sola y dnicamente so repré­
senta la escena nocturne en que Pedro es acusado par la 
sirviente, In que permite al mismo tiempo que el artiata 
désarroi le un nocturne o Ifi vez nue la escena encaja per- 
Fectamente cori el cic.lo de la Pasidn que so représenta 
on el banco del Retablo.
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NEGACION DE SAN PEDRO
NOTAS.-
26
(1).- MATEO, 69-75. MARCOS. 14, 66-72 . LUCAS, 22. 55-61 .
#2).- REAU, L .! IconoQraphi»! de l'Art ChrCti n . T.II.
pëg, 439 . Relaciona ol arrepentimlento de San Pe­
dro con el del Rey David, el Buen Ladron y la Magdale- 
ma,
(3).- MATEO, 26, 33-35 , con palabras ssmejantes MARCOS,
14, 29-31 . y LUCAS, 22, 33-34 , mës escueto.
( 4 ) . -  LUCAS,  2 2 ,  5 5 - 5 8 .  
( s ) , -  REAU, L ob, cit.
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J E S U S  A N T E  P Î L A T Q S
DESCRTPCjnfi.- ( T. 0,70 x 0,43 m ).
Cuar t .n  e s c or ta . Plancri d e l  R e t a b l o .
La escena se d e s a r r o l l a  en un Irterjor, al rue 
sdln se hace re f e r e n c i a  por la p a red del fondo, nl e s t r a ­
de c m  h rnacina sobre el qur. se a s i e n t c  1 at6s y el 
suelo de la h a b i t a c i d r  v i sible on iriner término.
l n este t nma hay tambi en un g r a n  prodam! nin rie 
las Figuras que o c u p a n  casi todc el espaci l'hre rie la 
composicldn. Ernaezando por la i z q u i e r d a  vemos a b i l a t o s  
sen t a d o  sobre un p e destal, r e p r e s e n t a d o  como un h o m b r e  
m a y o r  con barba y c a b e z a  cuhierta. Se lava las m a n o s  en 
una joFaina, m i entras su ayudante d e l a n t e  de el v i n r t e  
el açua con un jarro. fiés n la d e recha esté Jesds repre- 
s e ntadn con nimbo y bnrha partida, t i ene las manos ata - 
dus R inclina su cabeza, la tdnica deja ver sus pies des- 
calzos, El cuerpn de C r i s t o  no se ve ente r o  nues la e s c e ­
na SR corta de mariera quR t-u brazo i z q u i e r d o  no se r e p r é ­
s en t a  de ijusl Forma que solo p o demos aprecior p a r t e  de 
lo que c c r r e s p o n d o  al sel dado quo c o n d u c e  a Cris t o  at ado 
cnn una cuerda.
Estns non los personajes del primer término, el 
espacio libre hos ta el for do esté ocupado por las cabe - 
z as ëe=isa escalooadas en alturu y s i n espacio entre
clins que corresponden a 1ns snlr’adnn y a cl g uno s parso- 
najes que presencian la e n c e n n de lus que sélo vemos Ion 
cascoH y sus lanz: s.
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J E S U S  A N T E  P I L A T n S
P B R S P E C T I V A . -
La escena se desarrolla en un interior arqui - 
tectdnico con évidents preocupacién par las figuras es- 
calonadas en distintos plnos y c n una ligera referencia 
especial en la arcuitsctura.
Los personajes s s van distribuyendo eh distin - 
tos pianos en proFundidad y en altura. En primer piano 
Jésus ( A ), en él angulo derecho; en segundo piano, Pi- 
latos ( B ); en tercer piano, el personaje que vuelca el 
agua sobre las manos de Pilatos ( C ) ; despuss hay un su- 
cesivo Bscalonamiento de personajes mës en altura que en 
proFundidad ( D ) .
La perspective vicnc dada por la aroui t ectura ; el
a base de paralebs
suelo, con una labor como d espina de pez, se va lige - 
ramente para arriba ( E-E ') ; la tarima sobre la rue es­
té Pilatos puesta en diagonal da tambi «n una s:rie de li- 
naas de fuga ( F-F') y ( G-C').
Elementos que van marcando tamblen la porspecti- 
va en la escena, son las cabezas de los personaj es que 
se van escalonando mës en altura que en proFundidad, For- 
mando enciorta manera una perspectiva inversa. Las figu­
ras marcan una serie de lineas de fuga en sentido ascen -
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dente y disposicidn radial hacia la dorocha de la com- 
posicidn ( H-H'). Los pi os de estas figuras marcan tam- 
bien los distintos pianos de la composicldn.
4 6 9
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J E S U S  A N T E  P I L A T O S
COMPOSICIDN.-
La escema que se desarrolla en un interior, no 
prosenta un eje de sim n t ri a como hemos visto generalmen- 
te en otros casos; sin embargo a pesar del amontonamien­
to de los personajes, se pucden diferenciar dos zonas; 
una a la derecha en la nue se encuentran el mayor gru­
po de figuras y Cristo; y la otra a la izquierda ocupa­
da solamente por Pilatos, en torno al que gira toda la 
escena, que esté sentado sobre el estrado, lavand^se las 
manos.
La escena se ccmpone en el piano a base de ver­
ticales, formadas por las figuras, sobre to o en las del 
primer piano, por las lineas de la arruitcctura del fon­
do y por algunas de las diagonales de las lanzas rue Ile- 
van los soldados. La figura de Pilatos se puede incluir 
en un tridngulo ( A-B-C), contrapuesto a otro triëngulo 
con el vdrtice invertido ( A'- B'- C') en el que se in- 
cluyen el resto de las figuras de la composicldn.
En el espacio, la composicldn se organize on 
zig-zag en los distintos pianos de profundidad ( D-E-F—
G-H ), parti endo de Pilatos pasando al personaje ancia- 
no del segundo término, de él al soldado tambi en del se­
gundo término, de ellos pasa a Jesüs para terminar en el
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personaje que vierte vierge el agua en las manos de Pi­
latos, enlazando ôsto nuevamente con Pilatos, Por otra 
parte al igual que en otras esconas de este Retablo hay 
una composicldn en dvalo inclinado formado nor las figu­
ras del primer término; partiendo del soldado que cape- 
nas vemos a la derecha de Jesüs, pasando por Jesüs, se 
continua por los soldados dol segundo término, cerrando- 
se el dvalo a un nivel mës bajo en las manos de Pilatos; 
quedando dentro de este dvalo la figura del joven oue 
vierte el agua.
En lo ue se rcfiern a las actitud s y miradas 
de los persohajes, se puede hablar de una comoosicidn 
perfectamente cerrada, en la ue se dë una concentracidn 
de todos los personajes en torno a Pilatos; en especial 
de uno de los soladaos del segundo término y del ayudan­
te con la jofair.a ; otrcs dos persona jes del segundo tér­
mino estan con la mirada perdida, mientras que uno de los 
soladds mira a Jésus con la cabeza inclinada y la mira - 
da baja.
En la escuna hay un interés especial por lad ma­
nos, concent randos8 la atencidn en las de Pilatos y las 
del ayudante vertiendo el agua, frente a las de Jésus, 
atadas por una cuerda que sujets el soldado de la derecha.
4 72
JESUS ANTE PILATOS
UiinibU
473
J E S U S  A N T E  P I L A T O S
ICONOGRAFIA.-
Se : représenta el momento en que Cristo despues 
de haber sido Juzgado por las autoridades religi-sas Ju- 
dias, es conducido ante el tribunal civil de 1ns Roma­
nos, presidido por el procurador ( epitropos ) de Judea 
Poncio Pilatos (1). Pero Pilatos,no quiere tomar parte 
en esta disputa de los judios y envia a Jésus nue era 
galileo al tetrarca de Galilea, Herodes Antipas, con - 
vencido de su inocencla (2). Herodes le encuentra inoccn- 
te y Jesûs es devuelto de nuevo ante Pilatos (3).
Despues de la respuesta de Jesüs a Pilatos, 
declarandose ’• rey de los judios ", Pilatos propone que 
se sustituya a Jésus por un malhechor, pero los judios 
rechazan el cambio, el procurador ordena la Flagelacidn 
de Jésus pero el pueblo sigue reclamando su muerte, por 
lo cual Pilatos decide que la sentencla debe cumplirse.
La conduccidn de Cristo al Pretoria, se narva en 
los Evangelios (4). El tribunal se situa comn dice San 
Juan en un lugar llamado en griego ( llthostratos ) lu - 
gar enlosado . El escenario en este caso es un recinto 
cerrado, un interior arquitectdnico del que se perciben 
las paredes del Fondo, el suelo enlosado en primer tér­
mino y el estrado con una hornacina, sede de Pilatos, -ue 
esté Bepresentado con las vestiduras propias dn adminis-
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trar justicia.
En este interior, se distribuyen una serie de 
personajes y soldados, concentrdndose la atencién en 
el primer término, en el que a la izquierda se represen­
ts a Pilatos, en el centro un joven de melena rubia, su 
ayudante que vierte agua con una jofaina en las manos dc 
Pilatos y en el éngulo derecho Jesus, sujeto por una cuer­
da por un soldado, del que solo vemos parte de la armadu— 
ra. El artista en la representacidn de Cristo sigue el 
relate evangélico, pero comete un error iconogrëfico y 
represents a Jesus con nimbo , con las manos atadas, la 
cabeza baja, pero sin corona de espinas, representando 
otro de los mementos en que Jesüs comparées ante Pilatos; 
ya que cuando Pilatos se lava las manos, Jesüs ya habia 
sido flagelado, détails eue tampoco se refleja en esta es­
cena, y habia sido coronado de espinas. Pero quizâ el ar­
tista no cometiera tal errer y esto se deba simplemehte 
a algunos de los retoques suFridos en el siglo XVI.
Dentro del Proceso de Jeaüs se ha olegido, el 
momento en que Pilatos se lava las manos. El Lavatorio de 
las manos, no era un gesto romane, sine un rite hebreo; 
despues de una condena, los judios incrimainados, tenian 
por eostumbre lavarse las manos para aFirmar su inocencia
(5 ); por lo tante es dudoso eue Pilatos hiciera este ges­
te simbélico, sin embargo la adscripcién de este gesto a 
Pilatos se ha hechô popular. La conducta de Pilatos en es­
ta circunstancia es esbozada brevemente por los Evangelis­
tas (6). San Mateo dice ; " Viendo Pilato que nada anrove-
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c h antes bien se promovia alborato, tomando agua, se 
lavd las manos en pmsencla dc la muchodumbro, diciendo: 
Soy inocente de la sangre de este justo; vnsntros veais.
Y todo el pueblo contesté diciendo : caiga su sangre so­
bre nosoèfcos y sobre nuesttos hijos ", (7), ,
El tema del Lavtoriç , es una de las esc nas cla­
ves del ciclo de la Pasidn, en ella se decide la muerte 
de Jesüs. Se representan los dltimos nomentos de Cristo 
ante Pilatos; el artista concentra la atencidn en el ins­
tante en que Pilatos se lava las manos, declarandose a- 
Jeno a la sentencia que acaba de dictar, mientras que la 
figura de Jesüs queda relegada al ëngulo derecho de la 
composicldn.
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J E S U S  A N T E  P I L A T O S
NOTAS.-
(1).- El procurador residia en Casarea, capital adminis- 
trativa de la prouincia, pero ténia por eostumbre 
ir a Jerusalem en las tres grandes fiestaas de pe- 
regrinacidn en provisidn de las posibles revueltas.
(2 ).- Pilatos convancido de la inocencia de Jesüs ( MATEO, 
27, 18; MARCOS, 15, 10 ) rehusa Juzgar a Cristo du­
rante mucho tiempo ( MATEO, 28, 23-24 y LUCAS, 23, 4) 
Pilatos muestra un gran interés por Cristo a causa
de su silencio. ( MATEO 27, 14 y MARCOS, 15, 4-5 ).
(3 ).- El papel de Pilatos en la Pasidn del Salvador, se 
resume en las palabras de Tëcito ( Ann. XV, 44 );
" Christus Tiberio imperante, per prncuratorem Pen­
tium Pilatum supplicio adfectus fûerat ... ".
(4).- MATEO, 27, 11-14 , MARCOS, 15, 2 y LUCAS 23, 3,
(5 ).- DEUTERONOMIO, 21, 6-8.
(6).- MATEO, 27, 11-25 y MARC05, 15, 1-15.
(7).- MATEO, 27, 11-25.
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CAM]NO DEL CALVARiO
DCSCRIPCirr.;.- ( t . 0,70 X 0,43 m. ).
['uinta escena. Banco del Retabln.
Lo escrna lo n, ' smo rue la rinl P rendi mi ento es­
té tr. talmente ocupada por las Figuras sir ' ue so b a g a 
referencia a onrescenario real de ni r gün tip-.
Se rcnrnsenta el momento en '•ue Cristo camino 
del Cal varie se detiene para hablar cnn su madré. Delan­
te en primer piano y de espaldas al espectador, se ren- 
presenta a un sodado, cor espada y escudo del mismo ti- 
po que hemos visto en otras escenas del banco. Hay una 
évidente desproporcidn en las figuras. El soldado es de 
menor tamano que la Virgen y Cristo y los otros perso- 
najos del segundo término, quizâ este so deba simclempo­
te a imnericia del artista para ue e’ primer térmrr- no 
impidiera la vista de las otras figuras. Podriam-s pen­
sar tambi en en que se haya hecho deuna manera intencio- 
nada para resaltar la importaneio de les nersonaj es del 
segundo término ( La Virgen y Cristo ).
A la izcuierda vemos a la Virgen con ur. mante 
negro cubriondnla la cabeza. En ni b mbr d c r n c h o de 
la Virgen sobre cl manto destaca la estrel’a dorada de 
influehcia ihaliar.i. La Virgen lleva un amplio nimbo con 
motivos de punteado, tiene las manos juntas e inclina 
la cabeza non ur< gesto de dolnr.
Oetrés entre la Virgen y Cristo aparrce In ca-
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Wtjz.'i c : 11 I - i 1,1 bo f'Uf! pin (!r pnr lonRccr n Sqn Jutin. A c.n- 
i lumcl 6ri Cristo cn. rnolena y !inrba partirla, corn-
naclo de espinas, que caniinandn con la Cruz a cuestas di­
rige su miracla hacia abrAs. Por liltimo de de.stacan al Fon­
de las cahezas de a 1 'juries soldades y también las de algu- 
nns persenajes ni mbades que correspenden ruizâ a las Ma- 
rias que a c n m p a n a r o n  a Criste en el catnino hacia su mar- 
tirie.
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CAWIMO DEL CflLVARlO 
PERSPECTIVA.-
La escena ae desarrolla an un escenario sin ar— 
qultectura y en donde prâcticamente todo el espacio es­
té ocupado par las figuras.
Se pueden establecér distintos pianos de profun- 
didad respecto a la posicldn de las figuras. En un pri­
mer piano, el soldado puesto de espaldas al espectador
(a ), en segundo piano la Virgen (B) y Cristo (B'), en 
un tercer piano tree cabëzas rue asoman detras de Cristo 
y de la Virgen, una a la izquierda, otra en el centre y 
la ültima de un soldado a la derecha (C-C'-C''). Aun 
quedan distintos pianos de los diferentes personajes rue 
ee escalonan hacia el fondo y de los que sdlo vemos sus 
cabezas.
Poe otra parte hay una serie de elementos que 
sirven como referenda espacial, como puede ser la po- 
sicidn en que el soldado que esté de espaldas,11eva tan- 
to la espada como el escudo,puestos en diagonal. Lo mis- 
mo sucede con la cruz, que lleva Cristo y que establece 
tambien una diagonal de derecha a izquierda, contrapues— 
ta a la formada por el escudo. De igual manera hay una 
serie de elementos y de actitudes que siruen para crear 
espacio.
En toda la escena hay una évidente preocupacién 
por la figura al mismo tiempo rue una desprop rciôn. El
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soldado que esté en primer termine, es de menor tamaPlo 
que la Virgen, Cristo y las otras Figuras del segundo 
término. En este caso podemos hablar de un tipo de pers­
pective jerérquica e inversa.
La posicidn de las figuras nos dan lineas de 
perspective. Tomando como referencia a Cristo y el sol­
dado y la Virgen y el soldado, tenemos unas lineas de 
fuga (D-0') y (E-E'), que confluyen en dos puntos de 
fuga opuestos (F-F') fuera del cuadro y en la zona infe­
rior, dando una linea de horizonte muy baja, con perspec­
tive inversa y gran desarrollo de figuras.
481
CAMINO DEL CALVARIO 
X
U
482
CAMINO DEL CALVARIO 
COMPGSICION.-
La escena sin nlnguna referencia ambiental tie- 
ne un eje de simetria (X-Y) que divide la composicidn en 
doe partes simetricas y coincide con la figura del sol­
dado puesto de espaldas, qua ocupa la parte central.
El cuadro esté compuesto en el piano a base de 
verticales formadas por las figuras, verticales cortadas 
par algunas diagonales como son las formadas por la espa-r 
da, el escudo y la Cruz de Cristo.
En el espacio las figuras forman una ccmposicidn 
cerrada en elipsn. Sin embargo tanto por la parte dn la 
derecha como por la i z p u i e r d l a  escena esté cortada 
con lo que la comnosicidn se abre a ambos lados,
Tomando al sol dado como referencia tenemos una 
•'V " (A-Q-C) con los personajes del fondo, contranues- 
ta a otra "V" (A'-G'-C*)- hacia el espectador desde el p 
personaje que esté entre Cristo y la Virgen, geometri- 
zéndose asi la elipse vista anteriormente y dando un es— 
quema en rombo.
Las figuras con sus actitudes van enlazandose 
unas con otras formando un évalo perfecto, los soldados 
de los extremos dirigen sus miradas hacia el centro, Por 
lo tanto podemos hablar de una composicién cerrada y cen- 
trada en cuanto a actitudes y miradas.
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CArfilf'in D L CALVARIO
ICGNOGRAFIA.-
Cn la escena se sup rime todn encuadramiento es­
pacial arquit .ctiiniCO, dando tnda la importancia a las
figuras agrupadas sin apenas baber cspacin entre el las; 
destaca en priemr término el snlorlado de espidas, que 
cierra la composicldn, y detrâs, Cristo c m  la Cruz, la 
Virgen y San ]uan y las Santas niujeres, di rigi e n d m e  to- 
dos ellos hacia el Calvario, las figuras del p r m e r  tér­
mino llevan amplios nimbos que tapan a 1 as figuras del 
fondo, y anulan toda s nsacidn espacial.
El Caminn del Calvario es el primero de los très 
pasajos do la Tiluorte de Desds (l). Son escasos los datos 
de los Evangelios en torno a este tema, en ellos se dan 
dos versiones de esta escena, Los Sinépticos (2), hablan 
de como fu6 requerido un oierto Simon de Cyrene por los 
sol dados romanos, para ayUdar a Sesds hasfca el G<^lgnta:
" Y cuando le hubieron mofado, le despojaron de la elé- 
mide y le vistieron sus prrpios vestidos, y le 11evaron 
de all! a crucificar. Y cuando salian encontraron a un 
hombre de Clrene, por nombre Simdn; a este le reruirieron 
para que lleuase a cuestas su cruz " (3). Sin embargo.pa­
ra San Juan, es Cristo,El mismo,el que lleva la Cruz; " 
Entonces, pues, se le entregd para <-u b  fuera crucifica- 
do. Se apoderaron pues de Jesus, y, llevando a cuestas 
su cruz, salid hacjia cl lugar llama do ej. Craneo ... "(4).
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L'-’S Bxêgetas, cnncilian la uersidn de Juan con la de Ins 
Sindpticos; asl, Jesus habrla empozarlo a llnvar su Cruz 
y mâs tarde cuando estaba agotado, los so 1 dados pidie - 
ron ayuda a un hombre quo pasaba,
EL Evangolio de San Lucas, Indlca como las Santas 
ITIuJeres seguian a Cristo en su Camino hacia el Calvario:
" Seguianle gran muchedumbre del pueblo y de mujeres, 
las cuales lo plePlian y lamontaban " (5). Sin embargo,
Son los Evangelios ApdcriFos los que aFîadeh mâs datos al 
hecho; narran como la Virgen, acompaMada por San Juan, 
al paso del cortejo, al cont ompi ar la caida de su Hi jo 
con la Cruz, se desmaya y es sostenida por San Juan. Es­
te tema se dlFunde en la Edad Media, establoci endose un 
paraielo entre la Pasidn de cRisto y la do su Madré, sur- 
^e de esta manera el tema de la Compaslon Marias. En es­
te caso la Virgen no se desmaya, sino que permanece de
pie, a la izquierda de Cristo en primer término, la ca- 
beza cubierta por el manto, destacando en su hombrn dere- 
cho lae estrella dnrada, caracteristica de todas las Vir- 
genes troconttistas, con las manns Juntas y expresién vi­
sible de dolor en su rostro,
El toma representado en estaescena, es el momen- 
to en que Jésus se vuelve para mirar a su madré. Cristo 
a la drecha dm la composiciân, cubierto con el manto y 
con corona de espinas sigue la i conograFi a tradicional, 
de origen bizantino, con la melena sobre sus hombros y
la barba partida; su caboza destaca sobre amplio nimbo
dorado con riocoracidn de punteedo. Cristo lleva sobre
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SU Rspalada la Cruz, que no nodi mns apr ciar b.î. n por 
estar oculta por las figuras, pero se distingue como es 
el tipo tradicional de Cruz Inmissa en la nue se cruci­
fied a Jésus segdn los textos de los Padres de la Igle- 
sia (6) y segdn las palabras de lis Cvangelislas San 
Lucas y San Juan (?), se narran como se puso la ins - 
cripcidn sobre su cabaza, con In rue se justifica ml t 
tipo de Cruz.
Por dltimo cimplotan la escna, el soldado de 
espaldas ■ ue cierra la composicidn con casco sobre su 
cabeza y escudo y espada en sus manosj la cabeza de San 
Juan, con nimbo, opuesta a la del soldado, asoma entre 
la Virgen y Cristo, se 1* représenta C'mo es tradicio­
nal como un hombre jouen con cabnlln ruhlo| en segundo 
término destacan una serie de figuras d- las eue solo 
apreciamos sus cabezas.
Cl Camtho del Calvario es la quinta escena del 
Banco del Retable ; con ella so ccmplela el ci ci o dn la 
Pasidn de Crisfebo, il que se h-: d rlicado una especial 
atenc.ldn en el Betahl -', renresentadose un maynr niimoi - 
de episndiis,
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CAMINO DEL CALVARIO
NOTAS.-
(1).— El suplicio de la, Cri'z era. derronoclfln entre los 
nnLigua H hmbrrns. Se usa on Roma a partir dn la 
Rendhli ca, en donde ee aplicaba especialm;nts a 
los exclavos; estis debian 11,vir ellos mismos 
su cruz hasta el lugnr dil su 11cio.
(2).- MATEO 27, 31-33; MARCOS 15, 21 ; LUCAS, 23, 26.
(3).- MATEO, 27, 31-33.
(4),- JUAN, 19, 16-17.
(5),- LUCAS, 23, 27-28,
(6),- CABROL; F y LECLERQ, H.: Dictionnaire d'Archéolo­
gie Chrétienne fet de Liturgie. T. II, col. 1130;
San Ireneo, Adv. haer. II, 24, 4, T.VII, col 794- 
795, dice que la Cruz de Cristo ténia cuatro extre- 
tnidades, dos en sentido longitudinal y dos en trans­
versal. San Agustin se expresa :n el mismo sentido
( Enarr in Ps. C III, serm, I, 14, T. XXXVII, col, 
1348 ), describiendo el tipo de cruz inmissa.
(7).- LUCAS, 23, 38 y JUAN, 19, 19.
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CARACTERES ESTILISTICOS
El Bstilo general del Retable responde a las ca- 
racterfsticas de la Pintura Florentine de finales del 
Trècentto con algun elsmento de influencia hispana, como 
apuntan algunos autores quienes llegan a ver en el Reta- 
blo incluse, cgmg dice Post ; " los primeros signes del 
estilo italiano^Quattrocento " (1). Anguln IMiguez nn el 
mismo sentido afirma Nos encontramos en un estadio av 
vanzaio de les dltimos momentoa del Trecenttismo, en el 
eslabon nue enlaza directamsate con Masolino " (2). Al 
carecer de datos documentai es sobre la obra, analizaremos 
a continuacidn les elementos mâs caracterfsticos de su es­
tilo.
a) EL AMBIENTE : paisaje, arquitectura.
Al igual que en las otras obras de caracter flo*- 
rentino en el Retablo seguimos viendo una preocupaciân 
fundamental por la figura humana. Como en la Capilla de 
San Bias no se encuentran lod fondos dorados tan carac - 
terlsticos de la Pintura Gdtica, estos han sldo sustitui- 
dos por encuadramientos arquitectdnicos y de paisaje.
El tipo de paisaje represebtado en el Retablo es 
italiano con una ppeoccpacidn'natetalista en la represen- 
tacidn de plantas y rocas giottescas de tradicidn bizan- 
tina, visibles sobre tndo en la Huida a Egipto n en la 
Oracidn en el Huerto en donde el paisaje se utilize ta<n- 
bien cogo elemento espacial en la escena.
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Las arqultecturas son tambien do tipo giottes- 
c o, construidas a base de cortad transversales y con una 
preocupaciân espacial como vemos en la Adoraciân de los 
niagos, en la Presmntacidn cuyo template reproduce exac- 
tamente modelos cono-cidos de la Pintura Italians, dan­
do a la vez una visidn interior y exterior del edificio.
Arquitecturas de este tipo se ven tambien en la escena 
de la Negacién de San Pedro y an el Lavatorio de Pila - 
tos.
b) EL ESPACIO; la perspective.
Va Memos visto la gran preocupacicn espacial del 
Retablo volcada sobre todo en las arnuitecuras y el pai­
saje. El tipo de pecspectiva --ue se ha utilizado, aûn 
siguiendo las mismas caracteristlcas giottescas de otras 
obras, es en caja espacial centrada como ocurre en la Ne- 
gaclân de San Pedro. En este sentido hay una evoluciân 
en la perspectiva respecto a la de la Capilla de San Bias 
0 8 la del Retablo del Arzobispo Don Sancho de Rojas, aun- 
que se siguen utilizando distintos puntos de fuga para 
una misma perspectiva como en lo Circuncisién o en Jésus 
entre los Doctoros. Sin embargo no hay la misma preocupa­
ciân en la construcciân del suelo como en el Retablo de 
Don Sancho de Rojas o on la Capilla de San Blës, solo se 
ha representado un suelo con détaile en la escena del La­
vatorio.
El paisaje giottesco, escalonado, créa tambien 
espacio, asf como la posiciân de las figuras mn escorzn 
y otras veces escalonadas en altura, si bien a veces Ip 
que hace el artista, pnr impericia quizé, sobre todo en
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las escenas de la pedella.
c) LA LUZ:
En este Retablo taropocn hay un estudi" realista 
de la luz, ni las Figuras ni las arruitecturas proyec- 
tan sombras real es. Sin embargo podemos hablar de un Fo- 
co de luz natural,que va de fuera hacia adentro y de iz­
quierda a derecha, que ilumina por igual todas las esce­
nas criando zonas de claroscuro tanto en las caras como 
en las vestiduras de las figuras, ayudando a dar asf un 
sentido espacial a las composiciones. En determinados ca­
ses la luz se estudia de manera mâs realista, como vemos 
por ejemplo en la Negaciân de San Pedro en cuyo brazo de- 
recho se proyecta la sombra del escudo del soldado nue 
recibe la luz de izculerda a derecha.
Se mantiene tambien eh el Retablo el empleo del 
dorado con caracter simbdlico en los nimbos de las figu­
ras (3). Por dltimo podemos hablar de un intento de luz 
nocturne en algunas escenas como en la Oracion en el Huer­
to, de una luz irreal producida por el fuego de la Nega- 
cidn de San Pedro y tambien de una luz divina, artificial, 
que al contrario (jel foco que ilumina las escenas de una 
manera general, se proyecta de arriba a abajo con un ca­
racter simbâlico como vemos en la Oracidn en el Huerto, 
Huida a Egipto y Baütismo de Cristo.
d) EL COLOR Y EL DIBU30;
El estudiô del color y del dibujo en el Retablo
plantes problèmes, ya que lo que vemos en la actualidad
ha sufrido una serie de repintes. Estos sin embargo per-
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miten ver que la tecnica emplnada es el temple y el co- 
lorido utilizado responde perfoctamente al de una obra 
trecentista.
Hay un predomlnin de colores fundamental es, so­
bre todo el rojo y el azul, que se repiten como una cons­
tante en todas las tablas, Pero estos dos colores emplea- 
dos con unos mismos valores de tinte , claridad y satu - 
racidn (4), no estan distribuidos al azar sino de una 
manera armdnica, uno al lado del otro, an otras ocasio- 
nes uno a la d&recha y ofcro a la izquierda de la compo- 
sicidn. Cuando se repiten varias veces en una tabla lo 
hacen alternativamente, como vemos en el Prendimiento y 
en la Negacidn de San Pedro.
Por otra parte hay que tener en cuenta el color 
como elemento exprssivo en funcldn de la iconografla de 
cada escena y de sus personaJes, asl como el caracter ex- 
presivo especffico de cada color y su impnrtancia en la 
büsqueda espacial. Asl el rojo y el azul, uno acercândo- 
se y otro llevando la vista hacia el fondo, sin embargo 
dan un caracter de serenidad y e-uilibrio ya rue estan 
empleados puros.
En lo ue se refiere al dibujo, el pintor no so­
lo c&ida el color sino que como artista del trecento tie-
ne tambien una preocupaciân por la forma. Tanto las ar - 
qui t ecturas como las figuras estan dibujadas con cuidado, 
delimltadas por un trazo gris que contornea su silueta . 
Los rasgos de los rostros estan tratados tambien con cui­
dado, los ojos se destacan con un trazo gris oscuro y sus
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ceJas con untrazo Firme tambien. De igual modo hay pren- 
cupacidn en la manera de tratar los cabellos y las bar — 
bas,que lo mismo rue en el Rntablo del A rzobispo Don S 
Sancho de Rojas y en la Capilla de San Rlâs, estan dibu- 
jados con trazos ps'uenos y Finos. La preocupaciân dibu- 
jista estâ tambien en la manera de hacer las manos. los 
motiuos décoratives en dorado de las vestiduras y los 
nimbos de las figuras.
El maestro de este Retablo es pues un artista 
preocupado por ol dibujo asl como por el color oue’11e- 
ga a utilizar a veces como elemento ezpresivo y tambien 
para conseguir una sensacidn espacial.
e) COBIPOSICION!
Siguiendo el esquema de cas! todaa las obras 
trecentistas la composicién en el piano se hace con un 
predominio de verticales alternando con âlguna curva y 
oblicua. En el espacio las figuras se pueden inscribir 
en figuras geomôtricas, lo mismo rue en la Capilla de San 
Bias y el Retablo de D. Sancho de Rojas, dàndose prefe - 
rentemente los tiângulos, pirâmides y pirémides contra- 
puestas, a veces circulas y dvalos, encontrândose a ve­
ces composiciones on zig-zag.
En general son composiciones bastante equi1Ibra- 
das, simâtricas respecto a un eje central. Las figuras 
se dlstribuyen en un solo registre, distinguiëndose en 
esto de las composiciones de La Capilla de San Bias o 
del Retablo de 0. Sancho de Rojas, la dnica excepciân 
esté en la escena del Bautismo de Cristo dist ribuida en 
dos zonas superpuestas y la Oraciôn en el Huerto organi-
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zada en tree nivelee. En general todas las composicio­
nes del Retablo son centradas y cerradas, no sèlo en la 
distribicién de las figuras sino tambien en sus actitu­
des y miradas.
r) CARACTERISTICftS DE LAS FIGURAS; Anatomia, rostros, 
ojos, nariz, boca, melena, barba, indumentaria, nim­
bos, movimiento y expresidn.
Las figuras tienen g ran preocupaciân por el vo- 
lumen, son de caracter giottesco, macizas y rechnnchas 
sobre todo las de la predella que han sufrido menos re­
pintes. El estudio anatâmico no es bueno, la anatomia 
de las figuras se oculta por el ropaje de pliegues grue- 
sos, muy plâsticos . Al igual que en las otras obras del 
mismo caracter, hay una mayor preocupaciân expresiva que 
anatâmioa, refisjada sobre todo en la manera de hacer los 
rostros y las nanos.
El tipo de rostro empleado en el Retablo sigue
los modelos de toda la Pintura del Trecento, que vemos
en las obras toledanas del momento, de caras ovaladas y
ceJas
ojos rasgados. Los pârpados se maccan mucho, las'^son ar- 
queadas hacia abajo y dibujadas con pequeRos trazos para- 
lelos que se aprecian muy bien en las figukas que no han 
sido repintadaa ( San José y algunos personajes de la es­
cena de Cristo entre los Doctores y en lasr tablas de la 
predella ). En algunas figuras se ven tambien en la f ren­
te arrugas paraielas a las cejas, caracter!sticas que he— 
mos visto en otras obras y eue es nota distintiva del es­
tilo de un mismo maestro o taller. La nariz es grande y 
ligeramente aguilefta.Las melenas y barbas estan muy di-
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bujadas con taazos Finos.
La boca ds las Figuras es pecueMa con labiosn 
gruesos,làs cotnisuras de los labios se arquean hacia 
abajo, lo que proporciona un aire melancôlico y trisLe 
a las figuras. Las manos son bastante estillzadas y sx- 
presivas.
Todos estos caractères estilfsticos que acabimos 
de enumerar se refisjan en las esdenas y figuras que no 
han sido repintadas y mantienen sus rasgos primsltivDS 
en las otras escenas se obsnrvan variantes nue se apir- . 
tan de estas caracterfsticas esenciales.
El tipo de indumentaria empleado es de amplios 
ropajes con gruesos pliegues, manteniendo la decoraciân 
en dorado solo •n algunos casos , predominando las v*s- 
tiduras lisas que solo presentan motivos dorados en l U S  
bordes en forma de cenefas con decoracidn geomëtrica.
Los nimbos del Retablo son amplias con motivis 
de punteado en dorado, a excepciân del de la Virgen in 
la Adoraciân de los Magos que es lise y decreciente por 
le parte de abajo, pero esta es una de las escenas qte 
estâ mâs retocada. Son tambien distintos los nimbos le 
los angeles que rodean a Oios Padre en el Bautismo qie 
son rayados y de tipo giottesco, respondlendo mejor il 
modelo primitlvo del Retablo.
En resumen las figuras de este Retablo se adip- 
tan perfectamente a los caractères estilfsticos del ire-
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cento y al resultan algo rlgidas en sus movimientos, 
esto se compensa por la gran expresiuidad de sus ros­
tros y manos,
g) fflODELnS EmPLEAOOS:
En las distintas escenas del Retablo, las figu­
ras siguen una misma tipologia, pero en el anâlisia mâs 
detenido de ellas se pueden distinguir los distintos mo­
delos empleados asf como la repeticidn de un modelo iddn- 
tiico para la misma figura en los distintos temas.
La figura de Cristo mantiene los caractères giet- 
tescos que vemos en otras obras toledanas como son la Ca­
pilla de San Bias 0 el Retablo de D. Sancho de Rojas. Es­
tas caracterfsticas se dan en las très escenas del ban­
co del Retablo référantes a la Pasidn de Cristo ( Pren­
dimi ento, Cristo ante Pilatos y Camino del Calvario ),en 
ellas se represents a Cristo con nimbo, melena y barba 
partida, Modelo dlstinto es el que se sigue en las esce­
nas del Bautismo y la Oracidh en el Huerto en donde lae 
figuras parecen deberse al retoque del siglo XVI.
En la representacidn de la Virgen lo mismo que 
en la de Cristo se han utilizado distintos modelos slem- 
pre dentro de una misma tipologia y teniendo en cuenta 
la iconografia. La Virgen repite un mismo tipo de mujer 
joven con cabeza cubierta, con rostro ovalado y rasQos 
menudos en la Adoraciân de los Rlagos, Huida a Egipto , 
Jésus entre los Doctores y Circuncisiân. En la escena 
del Camino del Calvario siguiendo la iconografia esté re- 
presentada como una mujer de mâs edad pero siguiendo los 
caractères giottescos.
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La figura del Nifto aparece en très escenas con 
unos caractères muy similares ( Adoraciân de los Magos, 
Circuncisiân y Huida a Egipto ) . En la Adoraciân de los 
Magos segân la icon grafia se représenta no como un re- 
cien nacldo, con pelo rubio y cara llena. En esta esce­
na es en la dnica en que el NiRo aparece representado 
sin nimbo debido r:uiz^ f a la restauraclân.
En las dos veces en que aparece representado San 
Pedro en el Retablo ( Prendimi ento y Negaciân de San Pedro), 
se sigue el mismo modelo.
El personaje q u e  lleva el cuchillo en la Circun - 
cisiân es el mismo que aparece en segundo término, detrâs 
de Pilatos en la escena del Lavatorio.
El San Juan Bautista del Bautismo, sigue el mis - 
mo modelo del personaje que seRala el camino en la Huida 
a Egipto, a pesar de los retoques sufridos.
Los Apâstoles de la Oraciân en el Huerto son del 
mismo tipo , con liyeras variantes en sus barbas y cabellns.
Los dos angeles del Bautismo son exactement e igua- 
1 es tambien. Poe dltimo 1osr soldados repiten modelos muy 
semejantes, asl el que aparece de espaldas en la Negaciân 
de San Pedro se repite a pesar de que la figura esté cor- 
tada en la escena del Lavatorio de Pilatos.
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h) ICONOGRAFIA!
Cl Retablo esté dedicado a la Vida de Cristo.
Sin embargo la distribucidn de las tablas no se corre£ 
ponde con la primltiva y por otra parte tampoco se cori 
servan todas las escenas Inlciales del Retablo. No obs­
tante estan excelentemente representados los ciclos de 
la Infancia ds Cristo y de la Pasidn. Se representan - 
los momentoa més significativos de estos dos ciclos: 
de la Infancia de Cristo se ha elegido la Adoraciân de 
los fflagos, la Huida a Egipto y Jesds entre los Docto­
res. Su vida pdblica esta simboiizada con el tema del 
Bautismo, con el -ue reaimente se inicia esta. Y por 
dltimo, de la Pasidn se han elegido los momentoa y pa­
ss jes que precsden a la Cruclfixldn, representandose, 
la oraciân en el Huerto, como inicio de la Pasidn , 
sus ante Pilatos, la negaciân de San Pedro, para terminar 
con el Camino del Calvario, en si que se hace hincapié 
en la figura de la Virgen, es ta bled endos e un paralelo, 
entre la Pasidn de la Virgen y de su Hijo. Estos ciclos 
constituyen, pues un programa en torno a la imagen de 
Cristo como Salvador.
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CAnACTinns estilistichs
N O T A S . -
( 1) . -  POST, Ch, R.î A H i s t o r y  p F S n a n i s h  P a T n t l n g . ) 0:',0. 
V m ,  III, piirtB IV, cjgs, 229-230.'
(2 ) . - ANGULO lÔIGUKZ, D. : La Pinturr. Trr.cnnbista en T il n-
d j  . A.E.A.A. 1031.
(3).- 5T^3A!:nviC, A,: " 3 asus-Chrj.st source d-:; l;.i lu::; bre
d o f i o  l u  peinture byzantine V Caliicrs de e.i vil % z n  -
tian IRedikvale. Poltiare 1975. T. XVIII. pëgs, 270- 
273.
(4),- ARNHEin, R .1 Arte y Percapcl6n Visual. Editorial 
Universitaria da Buenos Aires. 1973. pëg, 286. Ha- 
bla de estas t r e s xdimensiones del color y de como 
SB introducen esquamas tridimensionales a partir 
de la Pirémide de color du Lambert, el ccno de co­
lor de (fflundt, el doble cono que desarrolld Ostuiald 
y la Bsfera que popularizd fflunsell.
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LA  I N F L U E N C I A  I T A L I A N A  EN EL R E T A B L O
Cl estilo general del Retablo,a pesar de los rm- 
toques sufridos en el siglo XVI, responde a las caracte- 
rlsticas de la Pintura Trecentista.
Los distintos autores (l) han snFîalado grandes 
analogias con obrras de tradicidn giottesca, sobre todo 
con la Capilla Bardi en Santa Croce de Florencia. Por 
otra parte Angulo IRiguez ve similitud entre los tipos 
de Virgenes y NiPîos del Retablo y los de fflasolino (2).
C. Gamba (3), observa un maestro inf lui do per 
Gaddi pero mîîs rudo. Tipos " absolutamente giottescos" 
ue Post (4) en la escena del Camino del Calvario, en la 
figura que sostiene el escudo y mira hacia atrâs. De 1- 
gual manera tienen caracter gittesco para él: los dos 
niMos del primer tdrmino, que cierran la composlcidn en 
la escena de la Circuncisidn, que son semejantes a los 
que aprecen en la despedida de San Francisco eh la Ca - 
pilla Bardi.
Por dltimo se ha seMalado tambien (5), como la 
forma del Templets de la Clrcunclsidn es la misma rue 
aparece en la Ci rcuncisidn de 1410 de Cenni di Frances­
co en el Oratorio de la Compagnie délia Croce rii Giorno 
en la iglesia de San Francisco de Vol t erra.( f3) . Esta mis­
ma forma de tempiete la vemos tambien en la escena de la 
Presentacidn en el tempio para la Circuncisidn do Jaco­
po del Casentino , fechada hacia 1330, hoy en Kansas Ci­
ty (7). El mismo autor apunta como parece haber estudia—
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do f?l SBntldo dol volum.n de obras muy antiguas como 
son los Frescos de San Silvestre en Santa Croce d^ 
riorencia (S).
Hay pues en el Retéblo de San Eugenio una es - 
trecha relacirtn con Italia, que se concrets sobre to - 
do en las conexiones con Agnolo Gaddi; el servidor ver- 
tiendo agua de la escena de Cristo ante Pilatos repite 
el mismo modelo de los Frescos del Coro de Santa Croce 
de Agnolo (9); el perFil del anciamo eentado de la ta­
bla de Desus entre los Ooctores parece cppiado de los 
Frescos de Santa Crocs (lo); el colocar alguna Figura 
de espaldas al espectador, como vemos en la predella del 
Retablo, es algo que repite amenudo Gaddi en sus compo- 
siciones. Otros tipos reFleJan el otro ciclo de Gaddi 
en la Capîlla de los Castellanos en Santa Croce (il).
Otros modelos tambien de Inspiracidn Italians 
son ! el anciano de la izquierda en el grupo del Prondi- 
miento que es muy semejante al grupo de anclanos rue a- 
parecen en la zona derecha de la composicidn en la Fla- 
gelacidn de la Iglesia Col eg iata de S. G emignano, obra 
de Barna de Siena (12). Este mismo modelo lo vemos en 
la escena de los Soldados de la Abbazia di Chiaravalle 
( milan ) del"maestro dell 'Assunta " (13). Por dltimo 
la escena de Desus entre los Ooctores présenta la mis- 
ma ordenaciôn que vemos en el mismo tema del Baptiste- 
rio de Padua pintado por Giusto de Rlenabuoi (14).
Pero no solo se puede establecer la relacion con 
Italia por estos modelos, bay en el Retablo unas carac —
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terlsticas comunes a las obras italianas, como son la 
preocupacidn por la figura, el sentido de'volumen en 
esta y en general el sentido espacial de las composi- 
ciones y arquitecturas, asf como el gusto por el color 
muy semejante y la utilizacirfn de una misma iconogra —
Fia, como sucede por ejemplo en el caso de la escena 
del Bautismo que repite exactamente el mismo esruema i- 
conogrëFico de las obras del mismo tema eue vemos en 
TurinO Vanni ( IDuseo de Pisa ) y e n  Niccolo di Pietro 
Gerini ( National Gallery de Londres ) (15).
A pesar de las diFicultades que présenta el a— 
nâlisis estlllstico del Retablo a causa de los repintes 
suFridos, podemos apreciar perFectamente rasgos en rela- 
cidn con la Pintura Italians en algunas Figuras, sobre 
todo en las cuatro tablas de la predella, en donde pare­
ce haber habido menos restauracidn, Los rasgos que vea 
mos en las Figuras son los que hemos venido estudiando 
en otras obras y que caracterizan a toda la pintura del 
Trcento! preocupacidn por el volumen. Figuras macizas 
con un canon de seis o siete cabezas, con ojos rasgados, 
ligeramente almenrirados, boca pequefla , labios gruesos 
y nariz grande ancha y recta. Se mantiene tambien el gus­
to pnr el dorado en las vestiduras y el em.leo de los 
mismos tipos de nimbos.
Es pues, diFicil establecer una relacidn directs 
con obras italianas, ods Facil es ver unos tipos glottos- 
cos comr sucede con el soldar'o 'i'. espaldas del Camino del 
Calvario, en los NiMos de la Circuncisidn, en las Figu - 
ras de Cristo y Dudas del Prendimiento o en los très apda— 
tôles replejados sobre si mismos de la Oracidn en el Huer- 
to repitiendo modelos ya vistoo en Ciotho y en otros artis- 
tas,
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LA I N F L U f N C I A  I T A L I A N  A LN LL RETAOLO
NHTAS.-
( 1 ) . - SCHIMARSOUf, A.; Gherardo S t amina in Ispagna. Arto 
0 Historia XXX, 1911 pdgs, 2n:_206. POST, CH, R .:
A History oF Spanish Painting. 1930. Vol, III, par­
te IV, pdg, 229-230 y LAFUENTE FERRARI, E,: Breve 
Historia de la Pintura Espanola. Madrid, 1953. p.79.
(2).- ANGHLO iR iGUEZ, D . : La Pintura Trecentista en Tole­
do . A.E.A.A. 1931.
(3).- GAMBA, C.î Arte Toscana in Spaqna. Marzncco 19 dr 
Febrero 1925.
(4),- POST, CH, R . : ob, cit, pdg, 279.
(5).- ANGULO IRIGUEZ, D.: ob, cit.
(6).- Reproducida en VAN MARLE, R.: Italian Schools oF 
Painting. Vol, III. New York 1970. Fig. 312. p. 562.
(7).- RUSK SHAPLEY, F.: Italian Paintings XIII-XV Century. 
London 1966, Fig, 56.
(8).- VAN MARLE, R.s ob, cit, pdg. 414 .
(9).- FREMANTLE, R,: Florentine Gothic Painters.London 
1975. pdg, 272 Fig. 554 .
(10).- FREMANTLE, R.s ob, cit . pdgs, 272-273.
(11).- FREMANTLE, R.î ob, cit, pdg, 273. Fig. 559.
(12).- CARLI, E .: Pittura Pisana del Treconto, Vol, II.
(13).- CARLLI* E . : ob, cit . T. II .
(14).- COLLETTI, L .: I Primitiwi. T.II. Fig, 113.
(15).- CARLI, E . : ob, cit, p. 136. y FREMANTLE, R. î ob,
cit. pag, 315. Fig. 646.
506
M A E S T R O S  DE L  R E T A B L O
Descartada la atribucidn del Retablo a Juan de 
BorgoRa y a Francisco de Amberes por razones estillsti- 
cas y de fecha, se reduce su intervencidn a una restau— 
radidn. En el anâlisis de las tablas del Retablo vemos 
como tiens sin duda un caracter totalmente Florentinç , 
que se pone de maniFiesto en algunos detalles arquitec- 
tdnicos , compositivos y en lès Figuras que repiten mo­
delos italianos (l). Sin embargo hay tambien algunos de-, 
talles y toda una tradicidn giottesca que lo- ponen en re- 
lacidn con la Capilla de San Blës y con otras obras cas- 
tellanas del momemto. Esta relacidn permite supnnnr no 
la identidad de su autor con la Capilla de San Bias, si- 
no una conexidn de estilo y de taller en torno al circule 
T oledano.
El Retablo, lo mismo que la Capilla de San Bias, 
présenta diFicultades a la hora de hacer una at.ribucidn, 
ya que no hay nimjuna documentacidn concreta sobre el te­
ma. Segdn algunos autores (2), basandose en la coinciden- 
cia de los temas representados, las tablas del Retablo 
proceden de otro conjunto que se encontraba ori ginaria - 
mente en la Capilla de Ban Salvador, llamada despues de 
la Epi F ani a , y en relacidn cnn la cual aparece el dnico 
recibo que atestigua la presencia en Toledo de artistes 
italianos, Firmado por Gerardo Jacopo y Nicolao de Anto­
nio (3).
El estado "He conservacidn del Retablo y los rof»
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pintes sufridos dejan ut:r cilgunis detalles que nos pue- 
den servir para llegar a la identiFicacidn del aut ? r, dis- 
tinguiendo las distintos manos que han podido intervenir 
en la ejecucidn del Retablo,
MAESTRO " A " ;
El es tu Ti o de las Figuras y de los distintos ele- 
mentos que integran las cocnposiciones del Retablo nos lle- 
va a identiFicar a uno de los maestros espaPioles del Re­
tablo con una de las manos ue intervienen en la Capilla 
de San Blës. Muy caracterfstico de este maestro es el ros- 
tro que vemos entre la Virgen y Cristo en la Escena del 
Camino del Calvario, que repite exactamente modelos que 
aparecen en el Entierro de Cristo del Retablo del Arzo - 
bispo Don Sancho de Rojas que a su vez vemns en algunas 
escenas de la Capilla de San Bias. El San Juan Bautista 
del Bautismo de Cristo repite el modelo de uno de las A- 
postoles de la Pentecostés del Retablo de D. Sancho de 
Rojas. Las Figuras del dltimo tërmino del Prendimiento y 
el Judas de la misma escena son modelos muy semejantes a 
losqque vemos en la Capilla de San Bias. Todo esto nos 
hace identiFicar al autor de este Retablo con el Maestro 
de Don Sancho de Rojas , que hemos llamado Rodriguez de 
Toledo y que se puede identlFicar sin duda alguna con uno 
de los maestros que intervienen en el Retablo , al que 
llamamos " Maestro A " atribuyendole las siguientes es­
cenas: El Bautismo, parte del prendimiento y el Camino 
del Calvario.
Hay que pensar tambien en la intervencidn de o -
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t r a  mano en e l R e ta b lo :
IWEASTRO ' " 8 "  :
El otro maestro del Retablo de San Eugenio, de­
bid formaree en Italia hacia 1380 en la obra de Agnolo 
Gaddi y de sus seguidores, acercandose a la manera de 
hacer de Antonio Veneziano, pero deearrollando un estilo 
propio con un trazo mds suelto que Veneziano.
Este segundo Maestro " Maestro B ", que trabaja en 
esta obra es una mano italiana por los detalles caracte­
rf sticos que aperecen en determinadas escenas. en este 
momenta en Toledo hay dos artistes italianos de los cue 
tenemos documentacidn. Ya hemos hablado antes del recibo 
de 1395 Firmado por Stamina en colaboracidn cmn Nicolao 
de Antonio en relacidn con la Capilla del Salvador de la 
Catedral Tmledana. El contrato dice lo siguiente:
" Yo Gerardo Jacopo, pintor de Florencia, procu- 
rador que so de Nicolao de Antonio, otrosi pintor de Flo- 
rençia, otorgo e conosco que reçibi de vos Pero Ferrendez 
de Burgos, reçeptor del arçobispo de Toledo, quarenta Flo- 
rines de oro, del cuffo de Aragon, los quales dichos qua­
renta florines vos me distes e yo de vos reçibi por ra-
zon que yo e el dicho Nicolao de Antonio vos pintamos un 
panno de la pasion de Jhesuchristô que vos tenedes pues-
to en la vuestra capilla de Sant Salvador, que vos Fe -
fezistes dent ro de la eglesia cathedral de Santa Maria de 
aqui de Toledo, en el quai panno vos pusistes todas las 
colores e todo el oro e todo lo que Fuâ menester para el 
dicho panno, salvo-nuestras manos que lo pintamos yo e el
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dicho Nicolao e por el dicho poder auso escripto que yo 
he del dicho Nicolao, me otorgo por pagado de los dichos 
quarenta florines para el e para mi e por mi e por el re- 
nunçio que no pueda désir que los non reçibi e si lo di- 
xere que me non vala ni eea oydo sobre ello en Juysio ni 
fuera de Juysio yo hi otro por mi ni p0r el dicho Nico­
lao. E por que esto sea Firme e non venga en dubda, ns- 
crivi a ,ui mi nombre, e por mayor firmeza rogue a Lope 
Garcia, notario e otrosi a Ruy Sanchez del Prado, mayor- 
domo del dicho dennor aç^obispo en el arçiprestadgo de 
Escalona que Fueren ende testigos e escriviesen otrosi 
aqui sus nombres. Fecha en Toledo, veynte e dos dias de 
deziembre, anno del nasçimiento de nuestro Salvador Jhe- 
suchrieto de mill e trezientos e noventa e cinco annos.
Yo el dicho Lope Garcia, notario, fuy présenta a los so­
bre dicho e vi Faser el dicho page de los dichos quaren— 
ta Florines e commmo los entregd el dicho Pero Ferrandez 
al dicho Giraldo Jacobo e so ende testigo. Yo Gherardo 
Yachop Ruy Sanchez rubricado.- Lope Garcia, notario, ru- 
bricado " (4).
El Maestro " B " #s sin duda alguna Gerardo Star- 
nina al que se le puede atribuir: parte de la escena del 
Prendimiento, Negacidn de San Pedro y Cristo entee los Doc- 
tores y algunos détail es en otras escenas repintadas. A - 
nalizando cada una de las escenas atribuidas a este Maes­
tro, sobre todo aquellas que han sufrido menos trasFormg— 
cidn en los retoques, vemos como hay una serie de Figuras 
que repiten modelos de la Capilla de San Bias y nue refle- 
Jan tambien la manera de hacer de S t a m i n a  en sus obras 
italianas, en cajando perFectamente en el estilo que he­
mos visto de seguidor de Agnolo Gaddi con inFluencias de 
Antonio Veneziano (5),
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Figuras atribuibles a Stamina, las vemos sobre 
todo en la predella del Retablo: en la escena del Pren­
dimiento,en la Figura de San Pedro cortondo la nreja a 
Malco; en el sol dado de la Negacidn de San Pedro. Deta­
lles muy caracterlsticDS son las dos Figuras rie la dere­
cha en la escena de Jésus entre los Doctores, la mâs an- 
ciana se relaciona con el San Antonio Abad de la Capilla 
de Santa Crocce de Florencia y tambien la manera de ha­
cer las barbas y las orejas es similar a la obra de Star- 
nina en El Carminé de Florencia, Hay tambien una cierta 
relacidn con uno rie los proFetas de San SteFano en Em- 
poli, obra que se ha atribuido al Maestro del Bambino 
Vispo, no siendo dste mas que un colaborôdor rie Starni - 
na (6).
CRDKOLOGlAt
uueda pues adscrito el Retablo de San Eugenio al 
taller Toledano que se Forma y trabaja en torno a la Ca­
pilla de San Bias. Por sus caracterfsticas y estilo hay 
que pensar en este Retablo como la obra mds antigua del 
nucleo Tbledano, anterior a la Capilla de San Bids, Fe- 
chandole en torno a 1390, teniendo en cuenta el recibo 
Fechado en 1395, Firmado por S t amina , nue e e conserva 
en el Archivo de la Catedral de Toledo (7).
511
WAESTBOS DEL RETABLO
NOTAS.-
(1).- Algunos autores como Schmarsow y Post, han seRa- 
lado las grandes analogies con la Capilla Bardi 
y con otras obras de tradicidn giottesca.
(2),- GUDIOL RICART, J.: Pintura Gdtica . Ars Hispaniae 
T. IV. Madrid 1955. pégs, 204-205 y ANGULO iRlGUEZ,
D.: La Pintura Trecentista an Toledo . A.E.A.A.1931
(3).- Sin embargo en el documente se habla siempre de - 
" un panno ", tërmino raferido sin duda a pintura 
mural y no al Retablo. Por otra parte existen evi- 
dencias, que permiten pensar en otra procedencia 
del Retablo, como as el pago qua se hace a Juan
de Borgofla an 1516; " Pago a Juan de BorgoRa pin­
tor por renovar un pedazo del retablo vieJo del 
altar mayor para la capilla de San Eugenio, 22.00Q 
mrs "( Apuntes de Obra y Fabrice. Torno IV, de 1500 
a 1540 )• 0ato,qcuya aportacidn agradezco a Don Jo- 
së fflt de Azcërate, eegdn el cual el Retablo de San 
Eugenio , podria procéder del Retablo VieJo del a^ 
tar mayor.
(4).- TORROJA MANENDEZ, C.: Pintores Florentinos en To­
ledo. " Historia y Vida " num, 79. aRo VII. pëg, 
94-97.
(5).- Segdn Vasari, deepues de haberse formado con Vene­
ziano, Stamina decord la Capilla de los Castella­
nos, como principiamte con Agnolo Gaddi y mës tar­
de ee trasladaria a EspaRa. Para BbSKOVITS, M.i 
Pittura riorentina alla vigilia del Rinascimento. 
Firenze 1975. pëg, 157; Stamina, nuizë encontrd
a Veneziano en eu hipétôtlca estancia en Toledo 
y aunque no fuera su dlscfpulo, pudo muy bien recj^  
bir eus influencias.
(6).- BOSKOVITS, Itl.s Ob, cit, pëg, 157.
(7).- TORROJA MENENDEZ, C.: Ob, cit, pëgs, 94-97.
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INTERVENCIDN DE JUAN DE BORGORA Y FRANCISCO 
DE AMBERES EN EL RETABLO
En el anëlisis del Retablo, hemos visto como 
ha sido alterado su estado primitivo por una serie de 
repintss. La existencia rie estos retoques ha dado lu - 
gar a atribucionas dudosas del Retablo en los distin - 
tos momentos en que se ha enjuiciado este.
Se ha venido atribuyendo erroneamenete el Reta­
blo por distintos autores (l) a Juan de BorgoRa, pintor 
del siglo XVI; hipdtesis que hay que rechazar, pues no 
resists un estudio estillstico detenido de la obra. Se­
gdn las notas de Pérez Sedano y de Zarco del Valle, es­
té documentada la intervencidn de Francisco de Amberes, 
pihtor popular en Toledo a principios del siglo XVI:
" Iten se reciben en cuenta al dicho seRor obre- 
ro que tlene pagados a Francisco de amberes pintor, seis 
mill y eeteçientos y çincuenta y nueve mrs que le tienen 
dados, los près mill y quinientos en dineros contados, e 
los très mill y doszientos y cincuenta y nueve que pagd 
por el alonso de montoya de los panes de oro que tomd 
para el dicho retablo lo cual todo esté Firmado de sus 
nombres en el libro del seRor obrero lo cual yo vi et se 
dieron ante mi por contentes " (2).
Ponz en su Viaje por EspaRa (3), présenta a Fran­
cisco de Amberes como autor de las tablas. Més recienta­
ment Schaarsoui (4) , ha comprobado que su intervencidn se
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reduce a una restauracidn. Juizë la participacidn de 
Amberees en el Retablo se deba simplemente al dorado 
del Retablo, como sostiene Mayer (5). Ya que Francisco 
de Amberes es un colaborador de Juan de BorgoRa , se po­
dria pensar, que este hubiera hecho los repintes y que 
la obra de Francisco de Amberes conslstiera solo en la 
policromia del armazon del Retablo o de la escultura de 
San Eugenio, como podemos deducir del documento antes ci- 
tado,
Pero si admltimos la atribuoidd de Francisco 
de Amberes en colaboracidn con Juan de BorgoRa en el Re­
tablo , habrla que fijar la fecha de ejecucidn de estas 
tablas en el siglo XVI; fecha,que despues del analisès 
de la obra, es imposible de sostener por razones est! - 
llsticas, teniendo que adelantarse en un siglo, dado el 
caracter trecentista de la obra. Por la tanto cueda en 
un simple retoque ( Juan de BorgoRa )y dorado ( Francis­
co de Amberes )la intervencidn que se hizo en el Retablo 
en el siglo XVI. De igual manera se puede conslderar co­
mo posible repinte, aunque con més dudas, la intervencidn 
de Francisco Comontes, otro pintor del siglo XVI, dpuh-» 
tada en alguna ocasidn (6).
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INTERVENCIDN DE JUAN DE BORGORA Y FRANCISCO 
DE AMBERES EN EL RETABLO
NOTAS.-
(1).- PALAZUELOS, Vizconde de.; Gula artfstico-préctica 
de Toledo. Toledo 1890, pég, 175.y AMADOR DE LOS 
RI OS, J .: Toledo Plntoresca o descripcidn de eus 
més célébrés monumentos . Ed. Facsimil . Barce­
lona 1976.
(2).- LIBRO DE GASTOS del aRo 1499. Fol.211. ZARCO DEL 
VALLE, M . ; Datos Documentai es para la Historia del 
Arte EspaRol. Documentos de la Catedral de Toledo. 
Madrid, 1916. pég, 29.
(3).- PONZ, A.; Via.je de EspaRa. Madrid 1947.
(4).- SCHMARSO'JJ, A.iÂWer ist.G. Sta m i n a  7. Lepzig , 1912, 
y en Gherardo S t a m i n a  in Ispagna, Arte e Storia 
XXX, 1911.
(5).- MAYER, A, L .: Historia de la Pintura EspaRola . 
Madrid, 1942.
(6).- CAMON AZNAR, J .: Pintura Medieval EspaRola. Sum- 
ma Artis. Madrid 1966. vol. XXII. pég.339.
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C A P I L L A  DEL. B A U TI S MO
DESCRIPCIOM.-
La Capilla del Flautismo es in tercera Capilla 
del lado del Euangelio, Comenzando nr I as pies. Obra 
del siglo XV, fechada en torno a 1432-42, en relacidn 
con la llegcda del arte FI amener a Pspana, concreta- 
mente o Castilla,con Hanequin de Uruselas (l).
El ingreso a la Capilla es buens muestra del 
arte Flamenco. La entrada se abre en arco cono ial, 
muy apuntado, enmarcado por dis pindculos latérales.
El arco se corona con seis Florones, rue rematan en 
pequenas estatuas, de caractères Flamencos tambien.
El rco conopinl ccbij una hermosa reja pla- 
teresca, que cierra el pa so a la Capilla. Esta reja 
Fué labrada cn 1 24 por el célébré Domingo de Cespedes, 
policromada se divide en très cuerpos se, arados por Fri- 
sos dorados. En el centre de su segundo cuerpo, desta— 
ca un relieve con el tema del Bautismo de Cristo. El 
tercer cuerpo constituye el remote de la reja; adaptan- 
dose a la Forma del arco cnnopial, se decora con guir- 
naldas, el escudo del azzobispo Fonseca y el escudo del 
candnigo obrero Lopez de Ayala, contemporaneos a la 
obra.(2)
La Capilla se situa en alto resp neto al ni v el 
general del Lem lo. Se cuhre con bdveda de druceria y
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SB iluniinn mnrliud.e cun t rn v  r t u n s , rue se :;bron on 
su mura froritnl hacia el clous t ro ; la ceritr:;! se cierra 
con una viflriura del siqln XVIII en la ue se représen­
ta el Rnutismo rle Cristo.
[n el muro del L v. n cl io', nay una talla de la 
Virgcn con :mgeles, er cuya decorwCidn trabajd Francis­
co de Amberes en 15p7, como cons ta en los archiuos (3).
g o 11 c o
En el lado opuesto se ncuenlra un Calvario tnmbier: en 
escultura, con la Virger. \> San Juan . Cn la parte infer;'or 
de este Calvario se situa la predella de un retablo con 
cuatro pequenas tablas nintadas obra del siglo XIV, nue 
estudiacemos a cont i nuac idn.
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CAPILLA DEL BAUTISMO
DESCRIPCIDN.-
NOTAS.-
(1),- AZCARATE RISTORI, José M* de.t El Maestro Hane- 
Quln de Bruselae. " Archivo EepaFIol de Arte 1948,
(2).- OLAGUER-FELIU ALONSO, F. : Las re.lag de la Catedral 
de Toledo. Toledo 1980. pëge, 130-133.
(3).- RIVERA RECIO, F . : La Catedral de Toledo. Toledo 
1949. pég, 13.
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PREDELLA DE LA CAPILLA DEL BAUTISMO
I -  SAN P E D R O  C A M I N A N D O  S O B R E  L A S  A G U A S  
2.-  E X P U L S I O N  DE L O S  M E R C A D E R E S  DEL T E M P L O  
3 -  T R A N S F I 6 U R A C I 0 N  
4 . -  C U R A C I O N  D E L  C I E G O
520
TRtDELLA Di: LA CAPILLA !' L OAUTISIYIO
DISïRinUCinN DE LAS TABLAS. ESTADC I E  C PNS': R'./A CI PT '  Y
nrpTMr.s s u f r i d c s .-
En el muro de la Epfstola de la Capilla del 
Bautismo, hajo un calvario gdtico en madera, sobre un 
altar; como predella rie un ’insible retr.blo, se situnn 
las cuaL.ro tablas con ni n turns, que va mos a llamar del 
Retabl I riel Bautismo.
Las cuatro tablas son de pecuerio tamano, separa- 
rics por un ensambloje en mariera dorado, constituyen el 
banco de un pequeno retablo, cuya procedencia se ignora. 
En elles se renresentan unas escenas al aire libre so­
bre fondo dorado con los sigui entes temas: de izruier- 
da a derecia , San Pedro caminand' sobre las a g u a s , la 
segund j tabla représenta la E xnuls:dn de los Mercaderes 
del Ternplo, la escena sigui ente se dedica a la Transfi- 
guracidn para terminer con el tema de una de las Curacio— 
nés fflilagrosas do Cristo.
La predella narra los distintos momentos de la. 
Vicia odblica rin Cristo, en los que es clar.i su interven- 
cidii r'ivit;a. Destaca ol caracter giottosco de la obra, 
que permite Fecbarla en los illtimos arios del siglo XIV, 
en torno al t aI 1er eue trabaja en la Catedral por estos 
m.i snios a los. Sin embargo como sucede en el Retablo de 
San tugenio, existen notic!ai de un ago hecho en el si­
glo XVI, concretamente on 1 07 a F r:.n c 's c n de Amberes.por
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por Lin tiabRjn real i /ado en e r t a Capilla (l). Fst.o riritn 
lia dado liujar a oonCiis ones y cono en ni o ;i o o del Re- 
i.oblo de San E u g e n i o , se refiere exclusi vamente a un re- 
toruo o policromia del ensanblaje del Retablo.
!.as tablas esté n en mal estado de cons er va cidn 
y iian stifridc varios rep i nt e s . Todas ellao manticnen 
aut.qiie bastante perdidc ol Fondo dorado,con una cenoFa 
en la r.ona super.’or coryiecor.-.cidn de puntendc, tan carac- 
terfstico de la pintura edtica. Las tablas que ccnser - 
van m e j o r su estado primitivo son las de La Expulsion 
de los (l’ercaderes del T emplo y la Cur icidn fl’lsgrosa.
Las dos es tan enmarcadas con un Fondo arouitectônico, 
con un oj e de simetria nerFecto que da un tipo de com- 
posicidn cent rade y cerrada. E n elle se repnrten los pe 
personajes, més cuidedos, tanto en la expresidn como en 
sus movimi entos, que en las otras dos escenas distrihui 
das en dos zonas superpuestas.
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DISTRIBUCION DE LAS TABLAS= ESTADO PE CONSERVACION Y 
REPINTES SUFRIDOS.
NOTAS.-
(1).- ZARCO, M . : Datos documentales para la Historia 
del Arts EspaOol. Documentos da la Catedral de 
Toledo. Madrid 1916.* Vol. II, T. I. pag. 80 y 
( Perez Sedano, 32 ).
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SA N  P E D R O  A N O A N O C  S O B R E  L A S  A G U A S
DESCRIPCION.- ( 0,53 x 0,31 m. )
La Qscina se desarrolla al aire libre, sibre el 
agua y cnn un horizonte muy alto, en la guY 1ns pers na- 
jes se escalonan en prnFundidad y ;.n altura. En el éngu- 
lo izquierdc, eh primer término, sobrr una roca un niM? 
pescando, ala d recha y un pcco mës betrasado San Padro 
caminando sobre las aguas, -ue da la mano a Jesüs -ue le 
ayuda a llegar a la orilla. En segund- piano, se encuen- 
tra la barca, puesta en diagonal para crear nroFundidad, 
en la que estan el resto de 1 os apdstoles, dispuestos en 
dos grupos ; uno fermado por los cinco apdstoles del pri­
mer têrmino, atentos al milagro que esté sucediendo en el 
momento, mientras que el otro grupo de apdstoles se man- 
tienen al margen pcndientes de sujetar las vêlas de la 
berça para evitar zozobrar. El piano mës alejado del es­
pectador lo forma el angel envuelto en nubes de la z^ma 
superior izquierda.
Las figuras son d^ cënrn rechoncho, todas van ves- 
tidas do manera semejante con tdnica y manto dr distintos 
colores. Todos los personajes d la* camo-sicidn llevan 
nimbo a excopcidn del personaje que pesca del primer tër­
mino y el angel de la zona superior. Los nimb-s s^n dora­
dos con docoracidn rîe punteado, bordeados por una linea 
roja. Cristo representado,sigui endo la tradicidn iconogrë- 
fica lleoa melena y nimbo crucifero, marcado por rayos tam- 
bi en rojos.
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qonfluyen en una linea de horizonte alta (H), en los 
puntos (G) y (]), contribuyondo a croar una visidn de 
arriba a abajo .
tn esta escuna sigue habi undo f alios en la con- 
CRpcidn Kspacial: la linea de horizonte esté muy alta 
dc manera cue quedan las tres cuartas partes de la cnm- 
posicidn estënocupadaspor los figuras que estan vistas 
con una persoectiva dc arriba a abajo. La superficie del 
agua esté mal conseguida y tn vez de prcsentar un dlti­
mo piano se va hacia arriba, escalonandose en altura y 
no en profundi dad, pres entando la superficie de la bar­
ca tambien inclinada hacia abajo. Por dltimo la figura 
de San Pedrp estâ en perspectiva abatida, dando la sen- 
sacidn de estar tumbado sobre las aguas, coinci di endo 
su nimbo con la barca de los apdstoles.
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SAM PEORn ANDANDO SPBRE LAS AGUAS
PERSPECTIVA.-
La escena desarrollada al alre libre, no tie­
ns ningdn -ncuadramiento arquitectdnico; la dnica re­
fer e n d a  espacial es la de la barca.
Las figuras escalonadas van dando distintos pia­
nos do profundidad: en primer piano, el niho que esté 
pescando en el ëngulo izquierd: de la composicidn (a); 
en segundo tërmino la figura de San Pedro marchando so­
bre las aguas (b); en tercer piano la figura de Jesûs (C), 
que coge a San Pedro do la mano; en un cuarto piano, cs- 
calonados, en profundidad y en altura, en planas su c  si- 
vos , se encu ntran los apdstoles sobre la barca (D) y 
adn podemos distinguir un dltimo piano, escalonado tam­
bien en altura, formado pnr ni angel (E ) ; "^ uo toca la 
trompeta en el dnguln superior izouierdo sobre la barca.
ero ol elemento que sirve mojor para dar una re­
fer encia ei.pacial en la escena es la barca, uo dispues- 
ta en diagonal e inclinada por su parte dolantera, créa 
una diagonal (L-L ') en profundidad, convergente^ en ni mis­
mo sentido de la formada por la vela y los palos (L-L ') 
que la sujetan.
La posicidn de los apüstoles, dé una serie de 1i- 
neas de fuga (F-F ') e (l-I ') en sentido ascendante nue
b^b
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S A N  P E D R O  A N D A N D O  S O B R E  L A S  A G U A S
eoRPosfGroN.-
La escena, al aire libre, no -resenta ningdn 
ej e de simetria on su comnosicidn; pero si ncdemos es­
tablecer dos zonas claramonte diForenciadas: en la par­
te inForior y on primer piano las Figuras de San Podro, 
Desus y el nifîo que pesca a la orilla dol agua y en la 
parte superior un amplio segund-, piano con las restantes 
Figuras ue integran la escena. En este s gundn piano 
los apdstoles se distribuy en on d'>s zonas, una la mës 
prdxima al espsctador Formada por cinco anodtolos que 
estan atentos al milagro que se estë produciendo en el 
momento y la zona mâs alejada Formada por el otro gru­
po du apdstoles atentos a sujetar las volas de la bar­
ca con las cuerdas.
La escena se compone en el piano a base de ver­
ticales, con alguna oblicua como es la Formada por San 
Pedro y diagonales Formedas, por la barca, el angel rue 
toca la trompeta del dngulo superior izquierdo y por las 
dos Figuras de los apdstoles que ti ran de los cabos de 
las vêlas.
En el espacio las Figuras del primer piano, For­
man un zig-zag en proFundidad y en altura marcado nor 
dos diagonales que parti endo del poscador do la iznuier- 
da pasando por San Pedro acaba en Desùs (fl - A'-A")
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Las Figuras cl - la barca se incluyen en una nlipsa ner- 
Fecta, inclinada un scntidc cantrarin a la diagonal de 
las Figuras del primer tArmino.
En cuanto a la c-mposicidn de las Figuras en re- 
laci'in cnn sus actitudes y miradas, se pueden distinguir 
très grupns; un primer grupo Formado par Sara Pedro • Je- 
süs que se rai ran el uno al otr' , relac onuntlnse no so­
lo por la mirada sino enlazando sus manos; el segundo gru­
po lo constituyen las cinco apdstoles que contemplan a 
Jésus y a San Pedro, unos con las manos juntas, otros 1e- 
vantandolas en serial de asombro y todos con sus miradas 
nos llevan a Jésus y a San Pedro en primer tërmino; que- 
da un tercor grupo de los rua estan pehdientes de sujotar 
la uela que tanto con sus actitudes de los brazos cemo 
con las miradas se dirigen a la uela inFlada por el vien- 
to; hacia la uela se dirige tambien el angel que tnca la 
trompeta en la zona superior y queda como Figura aislada 
el niRo oue oesca sobre unas rocas.
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SAN P E D R O  CAfflINANDO S O B R E  L A S  A G U A S
ICONOGRAFIA.-
La escena se desarrolla al aire libre, sabre 
el War de Tiberiades, Se representan dos de los très 
Diomentos en que se divide este episodic, en las repre^ 
sentaciones artfsticas de la Edad ffledia. En primer pl^ 
no, San Pedro aaràhando sobre las aguas y dirigiendo- 
se hacia Cristo que le tiende su mano. En segundo tér- 
mino se représenta la Tempestad; al fondo sobre la b 
barca los apdstoles distribuidos en dos grupos, unos 
observan el milagro, mientras los demâs intentan con- 
trolar las vêlas de la barca para evitar hundirse con 
la torraenta.
La fuente iconogrâfica de este tema la encon- 
tramos en los Evangelios de San Wateo, San Warcos y 
San Duan (l). Lucas no menciona los hechos, de igual 
modo que tampoco se habla de ests pasaje en los Evan­
gelios Apdcrifos, o en la Leyenda Dorada que se limi­
ta a mencionar el pasaje. Solo San Wateo narra estos 
hechos con détails, los otros dos Evangelistas, rela- 
tan solo la tormenta y el pasaje de Cristo caminando 
sobre las aguas, pero con menos detalles.
En primer piano el artiata représenta a San P ei 
dro en el momento en que habiendose levantado viento, 
temid y comenzd a hundirse, cuando caminaba sobre las
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aguas. En este momento San Pedro dirigiendose a Cri£ 
to dijo ; " SePior salvamô ", entonces Jesds extendieri 
do la mano le cogid y le dijo " Nombre de poca fé i — 
por que has dudado ? " (2). En segundo término un gru­
po de apdstolos dan muestra de su asombro ante lo que 
etan presenciando, mientras nue en el otro extreme de 
la barca los restantes apdstoles tratados con un sen- 
tido narrative caracterlstico de la Pintura Cdtica, se 
afanan en sujetar las vêlas. En dltimo término, en el 
cielô, se materializa el viento en un angel que sopla 
por un cuerno entre las nubes.
En primer término hay btro elememto anecddti- 
co caracterfstico, del sentido narrative de la pintu- 
ra gdtica, en el nlMo que pesca sobre una roca a ori- 
llas del agua. Este tema aparece en la Iconografia del 
Trecento, lo vemos tambien en la Navicella de Giotto, 
en Orcagna y en otros artistes italianos, as! como en 
pintoras espaMoles del momento como sucede con Luis 
Borrassé. Sin embargo la iconografia de este persona je tije 
ne un caracter simbdllco desde el arte Paleocristiano (5).
En este pasaje se alegoriza como el Fiel tenie^ 
do Fé , se salva con la ayuda de Cristo. Se ha querido 
ver tambien una reminiscencia de un pasaje de 3ob (3) 
en el que se dice t " Dios marcha sobre un suelo Fir­
me sobre las crestas de las olas del mar " (4). En de- 
finitiva el tema encaja perFectamente con las otras ta­
blas, pudiendose resumir como una manifestacidn del po^  
der divino de Cristo.
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NOTAS.-
(1).- WATEO 14, 22-34 ; WARCOS 6, 47-52 y JUAN 6, 16-21.
(2).- WATEO 14, 31-32.
(3).- REAU, L.: " Iconographie de l'Art Chrétien". T.II. 
pag. 574.
(4).- JOB 9, 8 .
(5).- Por una parte ee puede interpreter como el cristiano 
peacando a Criâto o como loa apâatolea Pescadores
de hombres.
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E X r U L S i n M  Di: l o s  m c n C A D E R E S  d e l  t c i k i p l o
D E S C R I P C i n N . -  ( T. 0,53 x 0,31 m. )
La escona se desarrolla tambien al aire libre.
El Fondo cono en las restantes escenas de la prndella 
es neutre, dorado, en bastante mol estado de conser - 
v/aciôn y bordeado por una Franjn en la zorm superior 
con decoracién de punteado, semejonte a la que aparece 
en los nimbes.
La arquitectura sirve de encuadramiente al 
tema. Se renresenta un edi Fi cio de caraclet religiose, 
con acceso en arco de medio pu t o , rematado por Frontdn 
triangular, decoracidn de a roui 1les lomhardos en la par­
te superior de sus mures, del misrno tipo eue hemos uis- 
to eri la Curocidn ni.ilagrosa, El edi Fi ci o se cubre con 
una cûpula remotada al exteri-r por cbnoitol, sobre un 
tambor poli g o nal.
Las Figuras se situer, er; el primer piano de la 
corn nsiciôn. Se repart en s i mét ri cornent e en t-,mo a un 
eje central, rue divide tambien la arrui i ec tura, rue- 
riando cuatro Figuras a coda lado. A la derecha,se re- 
presentan dos personajes de pie y dos agachados, lleuan- 
do or, sus .norioE unos pajorillos, que huyen del Idtigo 
de Cristo. Cn la zona i z qui erda esté Cristo con nimbo 
crucf Fero, con unas gabillas en su mano derechr; con las 
que se dispone a azotar a los mcrcaderes. A sus pies o- 
tro de los mercarieres agachado y detrds de Cristo dos
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Fi'juros de npristcln:. cot ? iinl^ o. Résulta en t j e .  era! nan 
composicidn simetrica con un ecuilihrj o de masas. Lis- 
Fiquras son do canon rechoncho.
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EXPULSION DE LOS iricRCADERES PEL TEfilPLO 
PCIRSPECTIUA,-
La Bscena se desarrolla al aire libre,totalnnnte 
encuadrada por la arquitectura, que parece reprosentar 
un templo con Fronton triangular y cüpula sobre tambor 
con ventanas que marca a su vez el eje aimétrico de la 
composicidn.
Las Figuras se van escalonanrio en el ospacio, en 
un primer piano, uno de los mercaderes tirado en el sue— 
lo a la derecha de la composicidn (A), en segundo tdrmi- 
no Cristo (B), en tercero y cuarto piano otros dos mer- 
caderes agachados con unos pajarillos en las manos (G-D) 
en quinto piano, escalonados a su vez en pianos sucesivos 
los personajes de la derecha que se apartan de Cristo y 
los dos apdstoles a la izquierda de la composicidn (E-F— 
G-H) y en Ultimo término la arquitectura.
La arquitectura esté construida con dlstintos 
puntos de vistai el Fronton con una perspectiva central 
Frontal mientras que la cüpula présenta dlstintos puntos 
de Fuga Frontales y latérales (J-K) y (J'-K'), con un 
punto de vista de abajo a arriba con horizonte alto, al 
contrario de la zona inFerior de la arquitectura. Por 
Ultimo quedan tambien una serie de lineas de Frente de 
dicha arquitectura.(q).
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EXPULSION DE LOS WERCADERCS DEL TEMPLO 
COIYIPOSICION.-
La escena se desarrolla al aire libre, encuadra­
da por una arquitectura que marca con su cüpula el eje 
simâtrico (X-Y) de la composicidn ouedando cuatro Figu­
ras a la izquierda incluido Cristo y cuatro a la derecha 
equilibréndose asl las masas. Las figuras estan reparti- 
das de manera que ocupan la mitad inferior del cuadro, 
mientras nue la otra mitad esté ocupada por las srrui- 
tecturas.
La escena estë compuesta en el piano a base de 
verticales. Las figuras p/esentan una vertlcalidad que 
se afianza con las lineas del çdificio, rotas estas ver­
ticales solo por el arco de acceso a la arquitectura y 
la posicidn del mercader del primer tërmlno.
Em el espacio tenemos una g ran diagonal (A-A') 
que partiendo del mercader agachado de la derecha se con­
tinua por el del segundo tdrmino pasando por Cristo. La 
posicidn de las figuras con un ritmo de très, forman en 
el espacio très "V" escalonadas (B-C-D).
Con sus actitudes y miradas todas las figuras 
prèsentan una concentracidn on torno a la figura de Cris­
to.
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E XP U LS IO N  DE LOS mERCADERES DEL TEMPLO '
ICON OGRAFIA.-
Se représenta el momento en c;ue Oesds acompa- 
hado de San Pedro y San Pablo, expulsa a los mercade­
res del templo, acusândoles do transformar la casa de 
oracidn a la que se alude en Isaias (1), on cueu-j de la- 
dronns.
La escena segün los Evangelistas se desarrolla 
a las puertas dsl templo, pero en lo que se reFiere al 
momento en que tuvo lugar la accidn, los Evangelistas 
estan en desacuerdo: Los très slndpticos colocan la es­
cena en los ccmienzos de la Pâsldn; para San Mateo y San 
Lucas, habria sucedido el mismo die de la Entrada de Je­
sus en Jerusalem (2); segdn San Marcos, al di a s i gui en­
te jf3) ’ I para San Juan, la escena transcdirre despues de 
las Godas de Canâ, en los comienzns de la vida pdblica 
de Jésus (4). Esta confusidn en torno al momento en que 
se desarrollo la accidn, hizo que los tedlogos pensaran 
en que Jesüs habia expulsado por très veces a los ven- 
dedores; una ,al comienzo de su misidn evangdlica y dos, 
algunos dias antes de su Pasidn (5).
El artiste, siguiendo el relato evangdli co, cen­
tra los personajes en un primer término sobre un fondo 
arquitectdnico en el q ue destaca la portada en arco de 
medio punto rematada por frdntôn triangular y en la zo-
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na superior una cdpula sobre tambor poligonal, remata- 
tada en chapitel al exterior; la fachada del ndificin 
présenta en la parte superior una decoracidn a base 
de arquillos lombardes. Se trata pues de la repcesen- 
tacidn de un edi Ficio de cardcter religiose con ins- 
piracidn en la realidad.
En un primer término y en 'a zona izquierda de 
la composicidn esté Jesùs, acompaOado de dos apdstoles, 
en un piano mâs rot rai do. Ningaino de los Evangel i os ci­
ta su presencia ; sin embargo por sus carcterlsticas , 
se pueden identificar como San Pedro y San Juan, los dos. 
estan representados con rimbo. Jesûs a; arece con los 
mismos caractères de las otras tablas de la predella: 
con barba y nimbo crucfFero; recoge sus vestiduras en 
el brazo izquierdo , mi entras en su mano derecha sns - 
tiens unas varas con las que golpea a los mercaderes 
moBstrando su enFado (6). Este détails de las varas en­
tra dentro do lo anecddtico; solo en el Evangelic de 
San Juan se habla de las cuerdas con que Jesûs los arro- 
jd : " y  haciendo de cuerdas un azote, los arrojd a to­
dos del templo " (7).
En el lado opuesto, a la derecha de la composi­
cidn, aparecen los mercader es ; unos, en segundo piano 
huyendo, y otros , protegiendo sus mercancias, reFleJan- 
dose asf las palabras del Evangelic : " se puso a ex - 
pulsar a los que alll vendian y compraban, y derribd 
las mesa de los cambistas y los asientos de los vende- 
dores de palomas " (8).
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Si hemos de buscarle un origen a este tema en 
algdn pasaje del Antiguo Testamento, lo tenemos en Moi- 
sês rompiendo las tablas de la Ley, ante el Becerro de 
oro. Por otra parte, qulzé se ha intercalado este te­
ma , lo mismo eue la Entrada en Jerusalem , para «-ue se 
cumplan las profecias mesiânicas : rue leemos en Isaias 
y en Malar uias (9).
Este tema Iccnogrdficamente se divide en dos 
episodios: uno,con la expulsidn de los cambistas y otro, 
constituido por la expulsidn de los mercaderes , El ar­
tiste en esta tabla, se limita a représenter la expul - 
sidn de los mercaderes con sus palomas destinadas a las 
oFrendas del Templo,
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E X P U L S IO N  DE LOS MERCADERES DEL TEMPLO
NOTAS.-
(1).- ” yo les llevarô a mi monte santo, y los recre^ 
ré en mi casa de oracidn. Sus holocaustos y sus 
sacrificios serân gratos en mi altar, poique - 
mi casa serd llamada casa de oracidn para todos 
los pueblos " ISAIAS 56, 7 .
(2).- MATEO 21, 12-16 } LUCAS 19, 45-6.
(3).- MARCOS 11, 15*19.
(4).- JUAN 2, 13-17. REAU, L.: iconographie de l'Art 
Chrétien. T. II . pég 402 , Dustifica este po£ 
tura diciendo que puesto que Jésus habia esta- 
do ya en Jerusalem, no era Idgico oUe esperase 
hasta su Pasidn para enfadarse.
(5) . -ifiSin embargo la crltica racionalista, considéra
este episodio como ficticio.
(6).- Se ha pensado nue el origen de eâte relato Puera 
simplemente una protesta verbal, ya oue segdn el 
talmud, los mercaderes se instalaban Puera del 
Templo y no en el Santuario. Por otra parte se 
JustiPicaba la presencia de los cambistas, puee 
era necesario el cambio para los peregrines, ya 
que el tesoro sagrado no admitia mas oue la moh^e 
da nacional.
(7).- JUAN 2, 15-16.
(8).- MARCOS 11, 15-16 . MATED 21, 12-13, se espresa 
con palabras semejantes.
(9).- ISAIAS 14, 22-23 : " Yo me alzaré contra dlos, 
dice Yavâ de los ejârcitos. Yo aniouilàré de Ba
5 4 3
bllonia au nombre y eus restes, su raza y su germen, 
dice Yavâ de los ejercitos. Yo la harô hura de erizos, 
fangosa charca, y la barreté con la escoba de la de£ 
trucciân, dice Yavô de los ejercitos fflALAQUlAS 3,1 i 
" He àqul que voy a enviar a mi mensajero, -ue prepa- 
raré el camino delante demi, y luego enseguida vendrd 
a si templo el SeMor a nuien buscais ... ".
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LA T R A N S FIG U R A C IO N
DE5CRIPCI0N.- ( T. 0,53 x 0,31 m, )
La 8SC na se desarrolla al aire libre sobre un 
Fondo dorado, coronado al igual que en las otras escenas 
de la pr délia por una linea con decoracidn de puntoado 
semejante a la ue vemos en los nimbos de los personajes. 
Hay una ligera referencia al paisaje, en una momtaHa rue 
se deja ver al Fondo de la composicidn , pero toda la aten- 
cidn del cuadro se vuelca en torno a los persnnaJes, oue 
se distribuyen en dos zonas superpuestas: en la inFerior 
los très apdstoles Pedro, Santiago y Juan echados en tierra 
y en la zona superior Cristo con Moisés y Elias a derecha 
e izquierda.
Abajo en primer piano, los très apdstoles. echa­
dos cn ti erra Formando un tridngulo, los très van vesti — 
dos de una manera semejante cnn dlstintos tonos de rojo 
y el del centre de amarillo. La anatomia de los apdsto— 
les esté muy mal estudiada, se repliegan sobre si mismoe, 
en actitudes inverosimiles, sin dejar ningun espacio en­
tre ellos y empotrandose casi en la tierra; hay una li­
gera diFerenciacidn en sus rostres y cabellos que permi­
ts identiFicarlos iconogrâFicamente: los tr-s manticnen 
los ojos cerrados, a la derecha Santiago y a la izouier- 
da San Juan, con melena rubia ocupan los dos extremes de 
la composicidn dejando apenas sitio para San Pedro entre
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los dos,que apoya sus rodi'las en tierra inciinando la 
cabeza.
La figura do Cristo en la parte superior ocupa 
como San Pedro el centre, de la composicidn , coinci di en­
do con el eje de simetria. Se le représenta totalmente 
frontal, con los brazos abiertos, vestido de azul con 
barba partida y nimbo crucf fero; su figura se destaca 
sobre las rocas giottoscas del fondo, ouedando suspem- 
dido en el aire. Oispuostos simetricamente S derecha e 
izquierda estan Môisds y Elias , vesti dos de rojo y a- 
zul con las manos juntas dirigiendo la mirada hacia 
Cristo, que esté en un nivel superior.
Todos los pers najes de la escena llevan nimbo 
dorado con docoracidn do punteado , botdeado do rojo. La 
escena e s t é bastante retocada, habiendose alterado su es- 
tado primitive, dificultândose su anélisis estilfstico; 
la zona superior es la que parece estar mds m-dificada: 
las manos de Cristo no se corresponden c->n sus brazos y 
Moisés aparece con très manos las des -ue ti^nc juntas 
y otra apoyada sobre el pecho.
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LA T R A N S F I G U R A C I O N
P E RS P E C T I V A . -
La escena se desarrolla en torno a un eje de si- 
mot rla (X-Y), n el contro de la composicidn; en ella no 
hay ninguna referencia arquitectdnica, el Fondo es neu­
tre y sdlo se destacan unas rocas de tipo giottesco.
Sin embargo hay un estudio especial en la dis- 
posicidn de les personajes, establ ciendose asf un es — 
calonami ento de los personajes n prfundidad y en al- 
tura. Hay pues un primer piano formado por loa dos apds- 
toles caidos en tierra (A-A '), el segundo piano lo for- 
gia el apdstol del centre (B), que coincide con el eje de 
simetria; un tercer piano escalonada en prlOundî dad y en 
altura en el que se encuentran Moisés y Elias ( C-C *); la 
figura de Cristo un poco més arriba y en el centro de la 
composicidn constituye un cuarto piano (o)y por dltimo 
al quinto piano lo forman las rocas que encuadran la es­
cena .
En la escena no hay arqiiitecturas que den lineas 
de fuga, pero sin embargo la pesicidn de los personajes 
créa una6 serie de lin 'as de profundi dad de manera que: 
se pueden establncer.siguiendo las lineas de Iqs cuer- 
pos de los dos apdstoles del primer piano, dos diagona­
les (E-E ') en profundidad que dan un punto de fuga (F) 
al fondo de la composicidn. En la zona superior se for-
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man otras dos diagonales que parti endo de la cabeza de 
Moisés y Elias ( C-C ') en el mismo punto F en el eje de 
simetria en que coincidi n las diagonales de les apésto- 
1 es, se crsan pues dos perspectivas contrapuestas, una 
en la zona superior y otra en la inferior confluyentes 
en un mismo punto de fuga, resultandn una visidn de 
arriba a atigo en la zona inferior , mientras que la zo­
na superior cori la figura de Cristo da una visién to­
talmente Frontal, Los pies de las Figuras de la zona su­
perior marcan tambien dos lineas de Fuga ( W- W ') con- 
Fluyentes en un punto(N) que coincide con los pies de 
Cristo en el eje de la composicidn^ al mismo tiempo se 
pueden trazar dos lineas de Fuga paraielas a estas, nue 
pasando por las cabezas d Moisés y Elias ( ffl-M ') , con- 
Fluyon en la cabeza de Cristo en un punto ( M ') rue coin­
cide con el eje de la comp sicidn.
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LA TRANSFIGURACION
C OI T i i n S I C I O N . -
La comnosicl'n se centra rn torn a un ojr cen­
tral ( X-Y ), que divide la esoena en dos oartes perFec­
tamente simétricas . Pero por otra parte la esc na se 
organiza cn dos zonas supsrpuostas: la parte superior 
en dcndc se encuentran Cristo y los priFetas, F^rma un 
cuadrado que ocupa las très cuartas partes del cuadro ; 
y la inFerior ocupada por los très apdstoles del primer 
piano que se inscriben en un rsctângulo que ècupa la ter- 
cera parte restante del cuadro.
En el piano la escena se compone a base de verti­
cales y lineas curves ( semicirculos ). En la parte supe­
rior hay un predominio de verticales Formadas por la Fi­
gura de Cristo y los dos profetas, a excepcidn del semi - 
circule trazado por la montana del dltimo término; por el 
contrario en la zona inFerior predominan las lineas cur­
ves Formadas por los cuerpos de los apdstnl s caidos en 
tierra.
La composicidn especial nos da d s oirémides: una 
en la zona superior, Formada por Cri&to Moisés y Elias 
( A-8-C ) y otra més pequena en la zona inferior en la que 
se icluyen los apdstoles, cuyo vôrtice superior coincide 
con los pies do Cristo ( A  '- B '- C '). Por otra parte 
se pueden trazar dos grandes diagonales ( D- E ) y (D '- E ')
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que se cruzan en el centro de la composicidn, dejaii 
do cuatro sectores triangulares en los que se in - 
cluyen las figuras de Cristo, Moisés y Elias.
La situacidn en el espacio de les très fi­
guras que ocupan la zona inferior, ael como la su­
perior, desarrolla un zig-zag. Se forman dos ” V " 
paralelas ( F-G-H ) y ( F'- G'- H ')♦ de manera oue 
la de la zona superior coincide con la cabeza de Cri£ 
to y con el eje de simetria de la composicidn. La "V" 
formada en la zona inferior, queda ligeramente des - - 
plazada hacia la derecha, coincidiendo sobre la ce - 
beza del apdstol.
En relacidn con las actitudes y miradas, la 
composicidn se organiza también en dos zonas. En - 
la zona superior destaca la concentracidn de acti — 
tudes y de miradas, que giran en torno a la figura - 
de Cristo. Los dos profetas, con la dispoaicidn de 
sus curpoe, asl como con la direccidn de sus manos 
y con la mirada, nos conducen hacia la figura de Cri£ 
to, que mira hacia el espectador, llamando la atencidn 
de este. Si analizamos la zona inferior de la compo­
sicidn observâmes como, los très apdstoles que pre - 
sencian la escena, estan caidas en tierra, con sus 
ojos cerrados, formando de esta manera un grupo in- 
dependiente.
Estâmes pues, ante un tipo de composicidn
551
perfectamente cerrada, tanto en la posicidn como 
en las actitudes y miradas de las figuras. Se trata 
de una compoalcidn simdtrica, que en general responds 
al esquema compoaioo repetido - conatantemente - 
en el Taller Toledano, y que vemos en las otraa esc^ 
nas del conjunto.
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TriAr5F i:.L 'HAClrM
ICnCnCHAriA.-
La psc(:na al ijual • ue ! 'S 'tr s trrrjs d- In 
pfedella, sp rJssarrolla sobrn un Fondo neutre, dorado 
en el nue raealtan en ill tj mo ti'irminn unas rrdas de ca- 
ra .ter giottesco. El tnmo si, reparte en très zonas su­
per pu es tas ; en la inferior se sir.uan 1 os très apdsto'es 
que presencian la Transfiguracidn, derribados er tierra; 
en la zona intermedia se encuentran ff.oisés y lias sobre 
unas rocas y finalmento en la zona superior la figura 
de Cristo envuelta en una tîiandorla luminnsa.
Los Evangelistas descrüien d' menera semojorte 
este momento (l), poro rnf1ejando las rnacciones d>fen­
tes de les di sclpul s . -ar^ San Fatirn 1 os aodst il os ca- 
ye.ron en ti> rra atorr rizados: " al oirla 1 os d i scfpu - 
los cayeron sobre su rostro sobrecogi dos de gran terror"
(2). San Lucas describe a los discflulos dnrmidos y co- 
mo al despnrtar vinron la gloria ds Dies : " Pedro y sus 
companeros estaban cargados de sueMo. Al despertar uie- 
ron su gloria y a 1ns dos varones' que con El nstaban "(3) 
Sin embargo San Marc-s en su relato rm précisa la acti- 
tud de los apdstolos. '
Este tema tiene su orignn en Oriente y présenta 
una g r a ri nificultad an su representacidn pldstica, pues 
la descripcidn ue se tiene de los Evangelistas es muy
554
vaya. Los tuxtos bfb1icis omiten el nombre del escena— 
rio en qun so riesarrolld la accidn. 5c habla solo de 
una montaba nleuada ( mans excelsus ), que la tradi - 
cidn cri sti ana ha i dentj f i cado non el monte Tabor (4),
Sin embargo la crftica moderna hnbla dal monte Herman
(5), El orifjun de estas dns local izac iones hay quo hus- 
carln en el Sal mo 09 en el que al hablar de Dios se d ’- 
ce " El Tabor y el Hermun, se extremecen con tu nom - 
bro ", Puro sea una u qtra la localizacidn de la m nta- 
na sagrada, el artista se ajusta a los textes, coin - 
cando a los personajes en un paisa je rocoso de caracter 
giott Gsco,
El tdrmino " transFiguracir'n " so interpréta, no 
como un cambio ffsico, por In tanto el cuerpo de Tesds 
aparece con sus proporciones reales, pero se reviste de 
un esplendor desacostrumbado; se convierte en lo rue los 
mfsticos 11 aman"cuerpo glorioso", diluyendoso sus cnntor- 
nos con la luz y en esté caso con el emnleo del Fondo 
dorado da caracter simbiilico. El origen de esta inter - 
pretacidn simb.51ica de la luz identificada con la divi- 
nidad lo tenemos eh dos pasajes de lllois(''S on el Anti guo 
Testamunto, en los que se habla del resplandor divinn 
que so produce ante la aaricidn de Dins : " Subid flloi- 
sés con Ardn, Nadab y Abiü y setenta ancianos de Israel, 
y vieron al Dios do Israel. Bajo sus pics habia como un 
pavimcnto de baidosas de azuFre, brillante como el mis- 
mo cielo "(6). Fn el otro pasaje leemos : " Cuando ba- 
jd nioisds de la Fiontana del Sinai, traia en sus manos 
las dos tablas del tes timonio, y no sabia que su Faz se 
habia hecho radiante riesde que habia ostado hablando con
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Yaué ... " (7).
El «irtista mpresunta a Cristo t rarsf i gurndo, 
vesticlo rie azul, en la montana sayra 'a dostacand^ s hro 
un fondo dorado que alude a su respalndnr divino- La 
Figura ostd en el aire tnlalnente F r ntal, ccn les bra- 
ZOB extendidos y mant eni t’odo los mi umos rasgos Ftsicos 
rue on las otras escenas: molena, barba y nimbe crucl- 
Fero de tradicidn bizantina.
A lïloisôs y Elias se les représenta tambidn so­
bre rocas, a un nivol un poco mâs bajo que el de Cris­
to. A la izquierda ITloisés, reprosentado comn es tradi- 
cional como un Membre anciano, vestido de rojo con bar­
ba y nimbo. Elias en el ladc opuesto estd representado 
tambion como un anciano, con vestiduras azul es s .-mejan- 
.tes a las de Foisds, con nimbo y tambien cnn las manos 
Juntas en actitud de orar. Esta actitud de los preFetas 
con las manos juntas se d be a una restauracidn, en la 
Figura do Mcisds se distingue incluse una tercera mono 
Sobre el pecho que debid cnrrespondnr a la, obra primi - 
tiva. De cualquier manera estas dos Figuras, represen- 
tan la Ley y los BroFetas, siir.bnl i zando la era del We- 
sias y el Final de su près enci a en la tinrra.
En el ni uel mds inFsrior y en un primer piano 
se situan los très apds toi es ecliados en tierra. San Juan 
y Santiago a izquierda y derecha de la composicidn, pos- 
tradsos de rndi11 as y con sus câbezas rozando al suelo. 
San Pedro en ni centro, si gui endo la i canog raria tradi- 
cional do hombre barbado tambien de rndi1las e inclinan—
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do su call Zfi li.icia ul suolo. Los très ayistnlcs v.in 
nimb.idos y los tros tionor Ins o j s  cerrad, s , siguien- 
do si ruin to do ban Lucas en el ue sc dies cue en el 
momento de la T ransf iguracidn los a,'dstol ns est '.ban r! 
dormidos. En real!dad sc représenta 1 momento.anterior 
a su sorpresa al despertarse, contrastando su pasivi - 
dad con la actitud d<: los a"dstoles en la escena d> 1 
mismo tema de 1 .i Capilla de San Bias, en don de ecul- 
tan sus rostros con as manos ccgados nor la luz; en 
este sentidn el artist.i sc a rta de la icnnngrafia bi­
zantina utilizada g eneralment" en ests toma (G).
En la escena el artista ha omi ti do la ru rnsen- 
tacidn rie Dios nadre y del Espiritu Santo pr sentes en 
esta misma escenc en la Capilla de San Bias, en donde 
se los representan entre circules lumin sos. En este te­
ma el artista se limita a encuadrar la ssccna con un f-n- 
do dorado , alusivo a la divinidad.
La figura rie Cristo se interpréta como una alu- 
sidn a su Pasidn y Resurreccidn (9). La Transfiguracidn, 
aunque Forma parte do la vida pdblica rie Jysùs, se pue- 
de incluir dent ro del ciclo de la gloriFicacidn del Se- 
Ror, comnletando on este caso el programa icon grdFico 
rie las cuatro tablas en rue se busca represontar a Cris­
to en su aspecto divine Funriamentalmente.
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TRANSFIGURACinF
N0TA5.-
(1) MATED, 17, 1-13 ; WlARCPS, 9, 1-12 ; LUCAS, 9, 2H-36,
(2) ftlATEG, 17, 6 .
(3).- LUCAS, 9, 32-33.
(4).- SCHILLER, C .: Iconography oF Cristian Art. Lon - 
don 1972 T. II. p A g . 145. Cits a CiriT.-> fle 3e -
rusalem para el 'ue la TransFiguracidn tuvo 1u-
gar‘ en el monte Tabor, considéra o como la m-’ota-
na sagrada "or ’os galilos.
(5).- Monte cuya cima estd cubierta d' ni eves - orietuas 
lo (|U8 justifica el calificativo de Excelsus, ya 
que el monte Tabor no es tan el evade.
(6).- EXODO, 24, 9-11.
(7).- EXGOr, 34, 29-30.
(8).- MILLET, C .: Rechercheé sur 1 'Iconographie de L'E- 
vangile, Paris 1960. pdg, 222. Segdn el Mesarités, 
se représenta a los apdstoles cegados per la luz.
(9).- Los doctoros de la Iglesia y en particular San Juan 
Crisdstomo en"so comentario sobre el Evangelio de 
San Mateo ( Mateo, 16, 27 ), interpréta l'a Trans- 
Figuracidn como un anuncio dn la venida de Cristo
al Final de los tiempos.
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eu HALT UN D E L  Cl E G O
DtSCRIPClON.- ( T. 0,53 x 0,31 m. )
La e-^cuna se desarrolla al aire libre con un 
enciiadramiunto arqiiituctdnico al Fondo. Er, primer t6r- 
minn se situan las Figuras ceparadas en dos sectores; 
a la izcuierda un y ru|,o de personas de pie con gesto de 
asombro. Uel ante dr; este giiipo hay un persona j e agachado 
que s i rue dn end ace con ’ a otra zona en donde se siluan 
las Figuras de Cristo, c.ui ni mho cruelFero y dos apos- 
toles tumbier; non nindio dn loo que solo uemos parte de 
sus cabezas. Cristo est-1 nn actitud de sériaiar hacia el 
sunlo cori sus manos, lleuntulo la mi rode del espectador 
hac’a el persona,is ayacl.odo, quo so convierte en ol mo­
tive osencia1 del cuadro.
5 G da una visidn frontal de la orquiteotura, - 
quo sirue de Fondo a la composici dn. El acceso al ediFi- 
c io se hace mediants un arco de medio punto, rematado an 
un Fronton triangular. A los lados dn est e g ran arco cen­
tral, en Ins mu roc, on so zora superior, aparece una de- 
coraciîîn n base dn arruillos lombard as oue sirven de al- 
Fiz a dos ventanas cue se abren nn Forma de arco de herra- 
dura . El cdiFicio se cuhre non una cdpula yallouada, 
sobre tambor con ventanns. Esta arruitectura se relacio- 
na m.'iE con model os espafioles •ue italianos. Sir, embar­
go las Figuras mant i enen Ins caractères de la pintura 
del trecento, aunque con canon mbs rechoncho que el vis- 
to hast a alio ra.
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C U R A C I O N  D E L  C I E G O
PERSPECTIVA.-
La escena desarrollada al aire libre cnn la sola 
referenda espacial de la arquitectura al fondo, ma rca 
un eJe de simetria (X-Y),
En la organizaciôn'de las figuras hay un escalo- 
namiento en distintos pianos de profundidad. Un primer 
piano formado por Cristo (A), en segundo piano la figu­
ra femenina de la izquierda (B), en tercero la de detrâs 
(c), el cuarto piano formado por la figura del ci ego aga­
chado (d), aûn hay un quinto piano formado por el perso­
na je anciano con las manos levantadas en seFjal de asom- 
bro detras del ci ego (E) y en ültimo término una serie 
de personajee y la arquitectura.
Las figuras van dando distintos pianos, si bien 
no hay un verdadero espacio entre allas por lo que re­
sultan amèntonadas.
La arquitectura estd hecha con una perspectiva 
totalmente frontal y centrada, marcando un eje de sime­
tria que partiendo de la cüpula divide el edificio en 
dos partes iguales.
Hay dos puntos de vista para la arruitectura.
La parte inferior esté hecha con una perspectiva fron­
tal. De las pilastras que flanquean el fronton, parten 
una serie de lineas de fuga (G-G') que confluyen en un
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punto de Fuga totalmente central (j) que coincide con el 
punto de vista, dando un horizonte alto (H), La parte su­
perior esté hecha con un punto de vista de abajo a arri- 
ba, en donde el tambor da distintas lineas de Fuga (K-K') 
Por ültimo, podemos seftalar en toda la arquitectura una 
serie de lineas de F rente (F),
Las figuras marcan tambien la perspectiva, con 
sus cabezas y pies dam dos lineas de fuga (L-L') que con- 
fluyen en un punto a la derecha y fuera del cuadro coin- 
cidiendo con otra linea de horizonte (H') en la zona in­
ferior, De esta manera hay dos lineas de horizonte, una 
para la arquitectura y otra para las figuras. Estas li­
neas dividen la composicidn en très zonas superpuestas 
en donde las figuras vienen a ocupar las dos terceras 
partes, ya cue su horizonte es bajo, mientras ue el de- 
sarrollo de la arquitectura oueda limitada a la zona su­
perior.
S6I
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C U R A C I O N  D E L  C I C G Q
COmPOSlCIMN.-
La escena rue se désarroi la al aire l ibre se cen­
tra an torno a la arquitectura en la que se marca —  
un e je de simetria ( X-Y ) , al tiempo eue podemos tr-.zar 
otro cj e horizontal que divide la ascena nuodand' or la 
zona superior la arquitectura y abajo las Figuras. La 
composicion de la arquitectura es totalmente simdtrica 
c o s a nue no sucede con las figuras.
En el piano la escena estd hecha j hase de verti­
cales Formadas por las lineos de la arquitectura y de 
las Figuras, con alguna linea curva como es la Formade 
por la Figura agacharia, por el arco de acceso n el per- 
Fil de la cüpula.
En el espacio la posicidn de las Figuras va mar­
cando diagonales como si Fueran lineas de Fuga en ppo- 
Fundidad, Formando un zig-zag que parte de la Figura 
Femenina del primer término pasando por la Figura del 
ciego para enlazar con Cristo y terminât en el ültimo 3 
personajo an el lado derecho de la escena. Las Figuras 
del segundo türmino dan casi una semicircunFerencia ou» 
concentra la atencidn en los très personajes del primer 
piano (A—B—C—D—E—f ),
Las figuras concentran su atenciôn en el ciego 
mientras que algunos personaj es con la actitud de sus 
manos llaman la atencidn hacia el primer piano,lievando- 
nos a Cristo,
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C U R A C I O N  DEL C I E G O
ICONOGRAFIA.-
La escena se desarrolla al igual que la Ex­
pulsion de los fflercaderes sobre un fondo arquitec- 
tonico. Se represebta uno de los milagros de Cristo. 
Las figuras se reparten en dos gruposj el de la dere­
cha ocupado por ]esds, con nimbo cruclfero como en 1 
las otras escenas, detrâs en segundo término dos apés_ 
toi es a su lado tambien con nimbo dorado bordeado por 
una linea roja, estén casi ocultos por el cuerpo de 
Cristo.y por el encuadramiento de la predella que ta­
pa parte de la escena. En la zona ppuesta se situan 
una serie de personajes, hombres y mujeres agrupados 
en torno a un personaje agachado.
La escena se ha identificado con el tema de 
Cristo y la Adultéra (1) erroneamente pues la figura 
agachada del primer término no parece ser una figura 
femenina, ni tampoco encaja el escenario con el rel^ 
to Evangélico. Es dificil interpreter el tema con exac 
titud; se puede pensar en cualoui era de las curaciones 
milagrosas realizadas por Cristo durante au vida pd­
blica. Por una serie de détail es se puede identificar 
el tema con el de Cristo curando a un poseso en la Si- 
nagoga (2). Se puede relacionar tambien con el pasaje 
de San Marcos (3) que narra la Curacidn de un poseso
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poseso en la Sinagoga de Cafarnaum, coinçidiendo tam 
bien en parte, aunque tampoco se represents la expuj^ 
sidn del demonio . Otros temas atribuibles con més 
probabilidad son la Curacidn de la mujer encorvada (4 ) 
y el Ciego de Jericd (5). Dsscartados estos temas, el 
relato Evangélico que mejor se ajusta a la représenta 
cidn es el de la Curacidn del Ciego de Nacimiento (6), 
narrado por el Evangelista San Duan.
Se represents el momento en eue Oesds yendo 
con sus discfpulos, cura a un hombre ciego de naci - 
miento, ante la pregunta de estos, sobre la culpabi- 
lidad de él o de sus padres. El relato continua con 
la testificacidn de sus padres y la expulsidn del - 
templo iaorèpado por los fariseos por haber sido 
rado en sébado. El relato termina con su encuentro 
nuevamente con Deeds, que se da a conocer, manife^ 
tando su divinidad.
La escena se desarrolla sobre un Fondo arqu^ 
tectdnico, en el que podemos identificar el Templo de 
Jerusalem. Este fondo a r qui tectdnico représenta un je 
dificio, construido con doble punto de vista, frontal 
y superior al mismo tiempo, con fachada rematada en 
fronton y cdpula sobre tambor poligonal, en la nue se 
marcan los gallones. Todo esto nos hace pensar en un 
edificio concreto, que podria ser muy bien una influer» 
cia recibida por el artista de modelos italianos, c£ 
mo hemos visto en el tema de San Rainiero de Antonio 
Veheziano. Pero, par otra parte, como ya han apunta-
566
do algunos autores (7), podemos ver una influencia de 
la Arquitectura espaOola, pensando en este caso en 
que el artista conociera directamente el edificio, r_e 
lacionandole doncretamente con la Puerta del Obispo 
de la Catedral de Zamora, suponiendo en este caso al 
artista trabajando por esta zona o en contacte con 
alguna obra en oue se representara este mismo edifie- 
cio.
El artista, en primer término ha representa­
do el fftilagro; distribu.yendo las figuras en dos zonas 
slguiendo el mismo sistema de composicidn -ue hemos 
visto en otras obras de la misma predella. A la der£ 
cha de la composicidn, se situa a Deeds de pie, acom 
paHado de dos apdstoles, encajando perfectamente con 
el relato evangélico (8). Los très personajes llevan 
nimbo; uno de los apdstoles queda oculto por el cue£ 
po de Deeds y del otro cortado por el encuadramiento 
de la tabla, solo apreciamos su cabeza que correspoin 
de a la de un hombre calvo, identificandole por l o * 
tanto con San Pablo, sin embargo en d. Evangelio de 
San Duan nada se espedifica sobre el ndmero y la i^ 
dentidad de los apdstoles oue acompaHaban a Deeds. 
Desds estd representado como en las otras escenas de 
la predella, siguiendo la tradicidn bizantina, con 
barba, los cabellos cayendo sobre los hombros y nim­
bo cruclfero, con rayos dorados y bordeado por una 
linea roja.
Dedus sigui endo el relato de San Duan en el 
que se dice " escupid en tierra e hizo lodo con la sa
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llva y 1 b ungiô con el lodo los ojos " (9), inclina 
su cabeza para sehalar con las manos hacia el suelo.
Si rvi endo de unidn entre los dos grupos lateral es, 
se encuentra el personaje agachado con las manos ante 
el pecho y la mi rada baja, que se puede identificar 
sin dude con el ci ego, al-udiendo sin duda a su mend^ 
cidad narrada por San Duan en cuyo relato se dice "
No es este acaso el que estaba sentado y mendigaba"(lO) 
Al lado del ci ego y en segundo término, se representan 
un grupo de figuras levantando las manos en sePlal de 
asombro ante el hecho oue ::stan presenciando. En prj^ 
mer término , una mujer y un hombre, que se pueden 
identificar con los padres del ciego, llamados ajtes- 
tificar en el T emplo.(ll) .De los personajes del seguri 
do término solo vsmos sus rostros, los cuerpos que- 
dan ocultos por los paraonajtis del primer término.
El artiste ha seguido en esta tabla fielmen- 
te el) Evangelio de San Duan (12), que es el dnico de 
los Evangelistas que relata estu episodio milagroso.
Con la representacién de este Iflilagro, alude al poder 
de Deeds, como queda de manifiesto en las palabras de 
Deeds a sus discfpulos cuando le preguntan sobre qui en 
habia pecado, el ciego o sus padres ; Desds les. dice ”
Ni pecd este ni sus padres, si no que se habian de ma­
nifester en él las obras de Dios (13). Desds mani fi es­
ta tambien su poder en las palabras que dice al ciego 
despues de haber sido expulsado del Templo por los fa 
riseos : * Desds le dice " 6 td créés en el Hi jo de 
Dios ?. Respondid él y di jo: i Y -uien es SeMor, para
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que créa en él ?. Dijoie Deeds: Le has visto, y 61 
habla contigo, él es " (14). De esta manera lo mia- 
mo que en los otros milagros de Désds, se rsaalta 
su poder, encajando perfectamente en la iconografia 
general de la predella, dedicada a manifestar su di­
vinidad.
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C U R A C I O N  D E L  C I E G O
NOTAS.-
(1).- ANGULO IRIGUEZ, D.:La Pintura Trecentista en Te- 
ledo. "A.E.A.A." 1931.
(2).- DIDRON, RI.: Manuel d'Iconographie Chrétienne 
Grecque et Latine. Traduit par Paul Durand.
New York MDCCCXLV. pag 166 , describe el tema 
dando toda una serie de détail es.
(3).- MARCOS, 1-21.
(4).- LUCAS 13, 10.
(5).- LUCAS 38, 35-42.
(6).- DUAN 9, 1-41.
(7).- POST, Ch, R.: A History oF Spanish Painting. 1930. 
Vol. Ill, pag, 232.
(8).- DUAN, 9, 1.
(9).- DUAN 9, 6-7.
(10).- DUAN 9, 9-10.
(11).- DUAN 9, 19-23.
(12).- DUAN, 9, 1-41
(13).- DUAN, 9, 3-4.
(14).- DUAN, 9, 3Ç-37.
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CARACTERES ESTILISTICOS
Todos los autores colnciden en ver una tra­
dicidn Florentins en el Retablo. Para Angulo, el es- 
tilo es completamente Florentino (l), situa estas - 
pinturas en las dos dltimas décades del siglb XIV, 
en un cfrculo no muy lejano de Antonio Venezlano.
Post, ve tambien nuemrosas reminiscencias giottes- 
cas (2). El marqués de Loaoya encuadra esta obra - 
tambien dentro de la pintura trecentista (3)  ^ tra - 
dicién que se reFleJa en cada uno de loS elementos 
que integran su pintura y que analizaremos a conti - 
nuacidn.
A) EL AMBIENTE : paisaje, arruitectura.
En las cuatro tablas, dos con encuadramiento 
arquitectdnico y dos con paisaje, hay Fundamentalmen­
te una preocupacidn por la Figura, caracterlstica de 
toda la pintura trecentista. bas cuatro escenas des- 
tacan sobre un fondo dorado, que les resta sentido es­
pacial al tiempo que les da un caracter simbdlico.
El dnico paisaje representado en la predella, 
se reduce a la superficie del agua de la escena de - 
San Pedro caminando sobre las agues y las rocas de cja 
racter giottesco, de tradicidn bizantina que aparecen 
en la escena de la T ransfiguracidn.
Post ha visto en las arquitecturas de esta o- 
bra, ediFicios de caracter hispano, resaltando su cd-
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pula y las uentanas moriscas (4). Lozoya (4), cree ver 
elementos orientales, indicios del mudejarismo toieda 
no. Pero destaca tambien detalles de importacidn orien 
tal, frecuentes en la pintura toscana del siglo XIV, r 
relacionando tales edificios, al igual rue Angulo, con 
Antonio Veneziano.
De cualquier manera, estas arquitecturas, ee - 
apartan un poco de las giottescas que hemos visto en 
otras obras de la Catedral de Toledo en las que se re- 
presentaban cortes transversales, escenogrâficos, con 
yuxtaposicidn de distintos puntos de vista y con pun— 
toe de fuga fuera del cuadro. Estas estan construidas 
con puntos de vista totalmente frontal y centradas y - 
en allas podemos ver el reflejo de monumentos espaPlo- 
les, como sucede en la escena de la Curacidn Mlilagro- 
sa, cuya arquitectura podemos relacionarla con la pue_r 
ta del Obispo de la Catedral de Zaipora, Esto permi­
ts pensar en un artista espahol o un artista italiano, 
conocedor de la tecnica de la pintura Flnrentina y de 
los monumentos espaBoles.
B) el ESPACIO; La perspectiva.
Como hemos observado en toda la pintura de 
caracter trecentista, la preocupacidn espacial, se vd 
en las arquitecturas; que ee este casp sirven de mero 
segundo piano o de fondo a las figuras, pero sin que 
exista una proporcidn entre alias.
Las dos escenas qua tienen arruitecturas, pre- 
sentan un mejor estudio espacial, incluso an la distri
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bucldn de las figuras, en el espacio existante entre 
allas, o simplemente en su ordenaciôn, constituyen­
do verdaderaa lineas de fuga.
Si n embargo el artista comets errores cuando 
tiene que representar un paisaje y encajar a las fi­
guras en él. Este es el caso de la figura de San Pe­
dro de la escena de San Pedro caminando sobre las —  
aguas, ee *e que vista en perspectiva abatida, esté 
echada précticamcnte sobre la superficie del agua. 0- 
tro erroB lo vemos en la barca, cuyo primer término 
se viens hacia abajo. El Cristo de la Transfiguracidn 
esté empotrado practicamente en la montaMa, mientras 
que las très figuras del primer término, caen unas s£ 
cima de otras con torpes movimientos. Vemos pues con 
claridad la impericia del artista, que se sirve en de­
finitive de unos fondos dorados que le permiten supri- 
mir una serie de problèmes tecnicos.
Todas las escenas se han construido con un puji 
to de horizonte alto, que permits un g ran desarrollo de 
las figuras. La perspectiva se realiza a base de dis - 
gonales o lineas convergentes en distintos puntos de - 
fuga. En las dos eseenas encuadradas por arquitecturas. 
La expulsidn de los lYlercaderes del Templo y la Curacidn 
Milagrosa , asl como en la T ransfiguracidn, hay dos 1^ 
neas de horizonte, una en la zona superior y otra en le 
inferior. Se hace al mismo tiempo una perspectiva fron­
tal y lateral, a veces como sucede en la Curacidn Ifli — 
lagrosa con un punto de vista de arriba a abajo.
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C) LA LUZ.
El estudio de la luz es mucho més pobre eue 
en las otras obras estudiadas. No existe un estudio 
realistaa,Hay una luz uniforme neutre que ilumina - 
por igual en las escenas. Sin embargo se matizan al- 
gunas zonas con claroscuro , en los rostrns d' las 
figuras o en las vestiduras y tambien en algunas zo­
nas de las ar uitecturas.
El empleo de los fondos dorados y de los nim 
bos, dan luminosidad a la escena al tiempo oue con- 
tribuyen a su significacidn simbdlica.
D) EL COLOR Y EL OI0UDO.
Su estudio se hace dificil por los repintes 
que han sufrido las tablas. Como es caracterfstico de 
todas las obras de este période, las tablas estan pin 
tadaé al temple y con un colorido propio de la pintu­
ra Trecentista.
Se utilisa fundsmentalment e el rojo y el azul, 
en las vestiduras de los personajes , en sus distintos 
tonos. Cristo va vestido de tdnica roja y manto azul, 
que aparece como verdoso- por haberse alterado por el 
tiempo. El color apiicado en las cubicrtas de los edi- 
ficios y en eus frnntones es el rojo, contrastando fue£ 
temente con el dorado utilizedo en los fondos. En es­
tas tablas el artista ha ha servido de varios colores, 
el azul, el verde , el amarillo rue lo utiliza sdlo 
en uno de los apdstoles de la T ransfiguracidn y el ro- 
jo que es el color que prédomina no sôlo en las vesti-
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duras ds los personajes, sino tambien en las arquitec 
turas, asf como en los nimbos en los que se mezcla con 
el oro'«
El artista , en lo que se refiere al dibujo 
no es tan detallista, como en las otras obras estudi£ 
des. No hay un buen estudio de los rostros, no se caj^ 
da tampoco de los cabellos ni de lae barbas, aunque 
esto ouizé se deba a la restauracidn. Sin embargo sus 
manos tienen un caracter expr-sivo a pesar de no es - 
tar bien hecbas anatdmicamente.
El contorno y lineas de la arquitectura, estan 
perfectamente marcadas con un trazo gris rue délimita 
sus perfiles haciendo oue estas se recorten sobre el 
fondo dorado.
E) COMPOSICION
Las cuatro tablas tienen unos caractères comu- 
nes en perspectiva y en composicidn. La composicidn en 
el piano se hace a base de verticales, alguna linea cu£ 
va y oblicuas. En el espacio hay distintos tipos de com- 
posiciones. En San Pedro caminando sobre las aguas ve­
mos una composicidn en dvalo, en la Transfiguracidn las 
figuras se incluyen en triangulos, mientras oue en las 
dos escenas con encuadramiento arquitectdnico hay corn- 
posicidn en zig-zag.
Très de las escenas son perfectamente simétri- 
cas y centradas. En el tema de San Pedro caminando so-
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bre las aguas, se rompe la simetria con la barca pue£ 
ta en diagonal. Todas las escenas se organizan en un 
solo nivel, a excepcidn de la Transfiguracidn, que se 
desarrolla en dos pianos superpuestos.
Los cuatro temas presentan composiciones muy 
similares, todas ellas con varios puntos de atencidn. 
Son composiciones centradas, sobre todo en las rue se 
representan arcuitecturas, en las eue se establece un 
eje de simetria repartiendose los personajes en dos 
zobas a izquierda y derecha. Sin embargo en las otras 
dos escenas, en la T ransfiguracidn y en San ^edro ca­
minando Sobre las aguas, se busca la superposicidn de 
las distintas figuras y pianos.
F) CARACTERISTICAS DE LAS FIGURAS: Anatomie, rostros, 
ojoS, nariz, boca, melena, barba, indumentaria, n 
nimbos, movimiento y expresidn.
Las figuras de caracter giottesco, son de un 
canon màs rechoncho que las de otras obras estudiadas 
hasta ahora, tienen aproximadamente unas cuatro cabe­
zas. El estudio anatdmico no es bueno, la anatomie de 
las figuras se oculta bajo sus vestiduras.
Se concentra la atencidn en los rostros y ma­
nos. El tipo de rostro, sigùe los modelos de la Pin - 
tura Trecentista, con caras ovaladas y ojos rasgados 
con ligero sombreado y cejas arqueadas. En este caso 
han desaparecido las arrugas de la frente siendo es - 
tas completamente lisas. La nariz es grande y recta, 
las bocas son peoueHas y con las comisuras de los la-
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bios ligaramente argueadas hacia abajo, repitiendo- 
se este mismo gesto en todas las figuras. Estos ras­
gos que son los méa caracterlsticos de los rostros, 
se apreclan mejor en las figuras de la Expulsidn de 
los Mercaderes y en la Curacidn Milagrosa, ya que son 
las escenas que han sufrido menos repintes.
La indumentaria es semejante en todos los pe^ 
sonajes. Vestidos con tdnica y manto de distintos co­
lores, algunos llevan la cabeza cubierta. Estas vesti­
duras son lisas, sin la decoracidn de motivos dorados 
tan constante en las otras obras toledanas. Las figu­
ras llevan amplios nimbos dorados, con motivos de pun— 
teado, repetidos en el encuadramiento superior de ca­
da una de las escenas. Los nimbos estan bordeados por 
una linea roja, asf como el nimbo crucffero de Criâto 
marcado tambien con unos rayos rojos, debidos ruizd a. 
una restauracidn.
En general vemos poco interés anatdmico en es­
ta obra. Sin embargo en la Curacidn Milagrosa y en la 
Expulsidn de los Mercadeiges del Templo, hay preocupa­
cidn por las manos de los personajes que resultan ba£ 
tante expresivas. Esté tambien bien estudiado el movj^ 
miento en la Expulsidn de los l^ercaderes, en la que - 
Desds presents su cuerpo arqueado al dar con las varas 
a los mercaderes, que echados en tierra y otros de e£ 
paldas, se aiejan de El, intentando protegerse.
G) MODELOS EMPLEADOS;
Las figuras de las cuatro escenas del Retablo
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presentan una misma tipologia: Para la figura de Cri£ 
to se mantiene un mismo modelo en las cuatro escenas, 
muy semejante a los de Antonio Veneziano, aunque esté 
retocada en la T ransfiguracidn y en San Pedro cami na£ 
do sobre las aguas. Rloisds y Elias repiten un mismo 
modelo. Los Mercaderes responden a un mismo esquema.
Los personajes mës giottescos, los encontramos en la 
Expulsidn de los Mercaderes y en la Curacidn Milagro­
sa.
H) ICONOGRAFIA.
Las cuatro tablas estan dedicadas a Cristo. Al 
no tener ningdn dato sobre el Retablo al que pertene- 
cen estas obras, queda incompleta la visidn icônogré- 
fica del conjunto. Sin embargo estas cuatro tablas fo£ 
man un penueRo ciclo y se relacionan entre si.' Presen­
tan novedad iconogrdfica respecte a las otras obras de 
la ^atedral uistas hasta ahora en las que se repetian 
los mismos temas.
En este caso el artista ha escogido cuatro pa — 
sajes de la vida de Cristo con un significado especial, 
tree de ellos son milagros de Criâto durante su vida pjj 
blica ( San Pedro caminando sobre las aguas, Expulsidn 
de los Mercaderes y Curacidn Milagrosa ) el otro tema 
es el de la Transfiguracidn. Todos ellos tienen en co- 
mdn el ser manifestaciones de la Divinidad de Cristo. 
Hasta ahora se habian preferido temas de la Pasidn, aqui 
sin embargo no se resalta el âspecto humano de Cristo, 
sino el poder de Crilto como Dios.
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CARACTERES ESTILISTICOS
NOTAS.-
(1),- ANGULO iRiGUEZ, 0.: La Pintura Trecantlata en 
Tolsdo. "A.E.A.A. 1931. " En cuanto a la deri- 
vacidn concrete de algdn taller FlorentIno son 
escaeos los elementos.... ne permlben situar eja 
tas pinturas en las dos dltimas dôcadas del si- 
glo XIV y en un circule no muy lejano del de Ajn 
tonio Venealano ” , haciendo rePerencia al arti­
cule de Salni: Antonio Veneziano . " Boletino 
d'Arte ” 1929. pag, 433-452.
(2).- POST, Ch, R.j A History of Spanish Painting.T. II 
pag, 232.
(3).- CONTRERAS, Juan de.: Historié del Arte Hispânico. 
Barcelona. Salvat 1934. T. II pdg, 351.
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AUTOR DE LA PREDELLA* C0NEXI0NE5 CON ANTONIO VENEZIINQ, 
RELACION CON EL TALLER TOLEDANO Y CON fflODELOS ITALIINOS,
Los autores del siglo pasado (l) atribuyen Los 
retablos de la Capilla del Bautlamo a Francisco de \in­
heres, fechandolos en 1507, segdn un documente publLca- 
do por Zarco (2). Pero por razones estilfsticas, ha/ que 
adelantar esta fecha fijando la ejecucidn del Retake 
en torno a 1400-20. La intervencidn de Francisco de Am- 
beres se reduce como en el caso del Retablo de San !u- 
genio a una simple restauracidn, llevada a cabo por es­
te artista en el siglo XVI, en que se repintaron uni sé­
rié de obras en la Catedral.
Las opiniones de nuestro siglo, se encaminai a 
ver un artista italiano trabajando en la Catedral. los- 
Kovits (3), siguiendo la intuic’dn de Angulo y de Biren- 
son, asegura la presencia de otro artista italiano ( An­
tonio Veneziano ) en Toledo ademés de Stamina. Dedice 
que Veneziano debid venir a EspaPfa, ya que en 1389 le le 
encarga a Piero di Puccio que reemprenda la decorac dn 
del Camposanto de Pisa, obra en la que habia intervmi- 
do Antonio Veneziano. Como consecuencia plantea la lipd- 
tesis de la presencia de Veneziano en Castilla, reacio- 
nandole con la Capilla de San Bias (4) . Segdn esto su 
obra coincidiria con la que hemos llamado en la Cap:lla 
de San Bias el IQ JMaestro y el 20 maestro al mismo liem- 
po. Sin embargo esto résulta imposible por cuestionrs 
estilisticas, aunque si podemos ver alguna relacidn con 
Veneziano en las escenas del Juicio Final, Dios Padie y
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Crlsto, parte de la Cruciflxldn y de Pentecostës. To- 
do esto nos llevaria, ya que no estâ probada su prsen— 
cia en EspaMa, a ver simplemente una inFIuencia mds in- 
tensa de su estilo, lo cual es perfectamente compati­
ble dada la relacidn entre Stam ina  y Veneziano.
Boskovits (5), atribuye tambien a Veneziano , 
las cuatro tablas de la Capilla del Bautismo. Afirma- 
cidn que tambien bay qUo poner en duda; puds aunque 
estas tablas presentan alguna relacidn con ciertas es­
cenas de la Capilla de San Blés, como son el tema de 
Dios Padre y Cristo y el Juicio Final, reflejando un 
midmo modelo en el Cristo y el mismo tipo de arquitec- 
turas ; sin embargo son de factura mucho mis pobre.
Despues de hacer un anëlisis de las tablas, 
bay que hablar de un solo maestro én su ejecocidn, que 
llamaremos WB DEL RETABLO DEL BAUTISMO. Estas tablas, 
presentan una unidad estillstica mucho mds claras que 
las otras obras del taller toledano, ya que se deben 
a una sola mano. En la Expulsfdn de los fflarcaderes yen 
la Curacidn Milagrosa, se mantiene su estado primitive; 
■ientras que se aprecian algunos repintes en las otras 
dos escenas.
Podemos relacionar a este Maestro con una ma­
no italiana y con la Capilla de San Bias. Se ven en dl 
caractères comunes a obras italianas y espafiolas, co­
mo sucede en las arquitecturas de las dos escenas ma­
jor conservadas, que se relacionan con modèles italia- 
nos. Sin embargo por la utilizacidn de arcos de herra- 
dura, asi como por el tipo de edificio de la Curacidn
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Milagrosa, vemos inspiracidn espaFfola, concretamente 
en la Catedral de Zamora. Por otra parte, el abondan­
te empleo del dorado es otro elemento caracteristico 
espadol. Por lo tanto este maestro podria ser un maes­
tro formado en Italie, pero conocedor de los espaftol.
Sin embargo hay que pensât mejor en un Maestro espa- 
Mol, con un domonio de la tecnica italiana, dentro del 
gran taller que trabaja en torno a la Catedral de To­
ledo a finales del siglo XIV.
Indudables son los caractères italianos que 
se refiejan en el anâlisis estilfstico de estas tablas. - 
Tanto los tipos de figuras, el cënon , los rasgot de 
sus rostros, asf como la composicién, presentan carac­
tères comunes con obras italianas. Sus encuadraraientos 
arquitectdnicos ban hecho rue algunos autores pensaran 
en un artista italiano (6).*
La arquitectura que sirve de fondo a la escena 
de la Expulsidn de los Marcaderea, con su remate en for­
ma de pirâmide, ae pueda relacionar con la escena del 
Viaje de San Raniero del Camposanto de Pisa, obra de 
Antonio Veneziano.
Por otra parte bay reminiscencias de caracter 
giottesco en la escena de San Pedro caminando sobre las 
aguas, tema que podemos relacionar con el de la Navicella 
de Giotto, con composicidn e iconografia semejantes. En 
las dos obras aparece el pescador a la izquierda de la 
composicidn y el angel que sopla en la zona superior.
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Este as un tema comün en bastantee obras toscanas; lo 
vemos en San Andrâs de Florencia y en la Capilla de los 
EspaMoles en Santa BIS Novella, obra de Andrea de Firen­
ze.
Pero fijandonos eh la proporcidn y caractères 
de las figuras, hay notas comunes en Cecco di Pietro 
en la ffluerte de Santa Ursula y las Virgenes del Polfp- 
tico de la Crucifixidn del Museo de Pisa (7). De igual 
manera podemos relacionar estas tablas con la Hietoria 
de San Bartolomd del Triptico de la Chiesa de San Bar­
tolomeo degli Armeni en Cenova.
584
AUTOR DE LA PREDELLA; CONEXIONES CON ANTONIO VENEZIANO. 
RELACION CON EL TALLER TOLEDANO Y CON MODEL OS ITALIANOS:
NOTAS.-
(1).- PALAZUEL05, Viz. de.: Guia Tttflstico-préctica 
de Toledo.Toledo 1890. pëga, 321-324.
(2).- ZARCO DEL VALLE, M. : Docuwentoe de la Catedral 
de Toledo. Madrid, 1916.
(3).- BOSKOVITS,M.: Pittura Fiorentina alla vigilia 
ddl Rinaacimento 1370-1400. Firenze 1975.
(4).- BOSKOVITS, M . : ob, cit. pëgs. 156-7 . En la eje- 
cucidn de la Capilla distingue varias ma nos : Ari 
tonio Veneziano habria hecho la escena de la Crjj 
cifixidn, Dios Padre y Cristo, al Juicio Final y 
parte de la escena de Pentecostds. Distingue un 
dltimo grupo independiemte estilfsticamente de - 
Veneziano, de caracter ibérico, que identifica 
con el M B  Rodrigue: de Toledo.
(5).- BOSKOVITS, M .: Pittura Fiorentina alla vigilia 
del RinascAmento 1370-1400. pég, 154. con cie£ 
tas reserves atribuye estas tablas a Veneziano.
(6).- ANGULO iNiGUEZ, D . : La Pintura Trecentista en 
Toledo. " A.E.A.A. ". Mâdrid, 1931. pdgs, 23-29. 
BERENSON, 8.: Florentine Painters of the Renais­
sance. New York. De igual manera piensa B06K0 - 
VITS, M . : ob, cit.
(7),- CARLI, Enzo .: Pittura Pisana del Trecento . T. II 
■ilano 1961. Fig, 158-159.
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C A P I L  L A  D E L  S A N T O  S E P U  L C R 0
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D E S C R I  PCI ON DE L A  C A P I L L A
La Capilla conatituya la cripta de la Capilla 
Mayor. Se accede a alla por dos entradaa latérales rue. 
dan, una Trente a la Capilla de Reyes Viejos y la otra, 
a la puerta de la Sacristia. Eatae entradae presentan 
unas bajadas con anchos escalones y se cierran c m  grari 
des rejas (1).
Antiguamente esta Capilla se danoMind Capilla de 
Santa Cruz o dsl Rey 0. Sancho, por ear fundacidn real - 
de Sancho IV el Bravo. En alla ae enterraron los Re­
yes Viejos, cuyos enterranientos actual es se encuentran 
a los lados del Altar Mayor. (2). La Capilla se cubre - 
con cinco bdvedas: dos de elles, cubren el tramo de baja 
da de las escaleras, mi entras que las otras très cubren 
la Capilla propiamente dicha.
Su actual denominacidn se debe al altar central 
de la Capilla, con el grupo escultdrico del Entierro de 
Cristo, obra de Diego Copfn de Holanda ( acabado en 1514) 
(3), pintado y encarnado por duan de BorgoPIa. A la dere- 
cha de este grupo, en el mismo muro, se conserva otro aj^  
tar, llamado de San Sebastian, con un Cristo en la Cruz 
de Luis de Medina y otros dos cuadeos con San Juan Bauti^ 
ta y la Degollacidn de los Inocentes de Eco. Ricci. En 
este mismo muro a la entrada de la Capilla, se encuentra 
el altar de San Julian, con una talla de este santo, ar-
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zobispo de Toledo y lee doe tablas trecentistas, con la 
representacldn de dos apdstoles, que nos ocupan en el 
presente estudio. Por dltimo , en el muro de la derecha, 
Trente a estos tres altares, se encuentra el cuerpo mo- 
mlficado de Santa Ursula, traido en eustitucidn del de 
San Eugenio, que primitivamente ocupd tal lugar.
588
DESCRIPCION DE LA CAPILLA
NOTAS.-
(1).- PARRO, S, R. : Toledo en la Mano . Toledo 1857, II, 
pëg, 156.
(2).- En realidad, la capilla de Santa Cruz o del Rey Don 
Sancho eatuvo encima de la que hoy es la Capilla del 
Santo Sepulcro. Asf lo describe Felipe Fernandez Va­
llejo ( fflaa. R.A.H.): " Que la Capilla de Santa Cruz 
o del Rey D. Sancho estuvo...., encima de la Capilla 
del Sepulcro ”.
(3).- PARRO, S, R. : Toledo en la Mano. Ob, cit, pag, 156.
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S A N  J U A N
DESCRIPCION.- ( 1,72 x 0,73 m. )
El tema ae reduce a una aola figura rue deetaca 
eobre el fondo dorado. No hay ninguna arouitectura que 
encuadre la escena y la dâ eentido espacial. Sin embar­
go la figura del apdetol ee diepone ligeramente en esco^ 
zo, buscando la profundidad.
El apdatol representado de cuerpo entero; , muee^ 
tra sue pies desaalzos, debajo del manto, que apoyan en 
una cornisa de inepiracidd italiana. San Juan eetâ reprj[ 
sentado como un hombre de mediana edad, con cabello lar­
go, barba y nimbo. Se cubre con tdnica y manto cuyo bor­
de va decorado con una cenefa dorade. En su mano izcuie^ 
da sostiene el libro abierto de los Evangelios, mientras 
sostiene la pluma entre doe dedos, geeto muy elegante, 
que entronca cas! con el gdtico internaoional. La mano 
que sujets el libro deja caer el manto formando plieguee 
curvos a loe pies.
La figura del apostol conetituye un primer pia­
no , que deetaca sobre el fondo de brocado , con el que 
en cierta manera
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S A N  J U A N
PERSPECTIVA.-
A1 ser una sola figura la eue constituye la es­
cena, la perspective viene dada simplenente por su po- 
sicidri y actitudes, de tal manera que se van creando di£ 
tintos pianos en el espacio.
La figura ligeramente escorzada respecte al es- 
pectador, avanza su pie izquierdo (A) mientras, el dere- 
cho queda retrasado (B). Sin embargo en contraposicidn, 
avanza la mano derecha (c ) que sostiene la pluma, quedari 
do ligeramente mës retrasada la izquierda (D) con el li­
bro. Un dltimo târmino lo constituye el cuerpo (E). Se 
produce un ligero contraposto entre la direccidn de las 
piernas y los brazos y la mirada dsl apdatol dirigida ha^  
cia la izquierda. Se establecen dos lineas de fuga diver­
gentes; la de arriba hacia afuera y la de abajo hacia el 
fondo de la composicidn.
Por otra parte podemos trazar dos diagonales, co­
mo dos lineas de fuga, convergentes a la derecha de la - 
composicidn y fuera de la escena, pasando porlas manos 
y los pies del apdstol.
SAN JUAN
X
V
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S A N  J U A N
COBIPOSICION.-
La escena se reduce como hemoa visto a la re- 
preaentacldn de la figura del santo sobre un fondp do­
rado. Por lo tanto résulta una composicidn muy simple. 
La figura se dispone ligeramente desplazàda respecto al 
eje de simetrla (X-Y), hacia la derecha. Con su cusrpo 
marcs en el plaho un predomlnio de la vertical; formada 
por la figura del santo, rota esta vertical, solamente 
por alguna diagonal o curva de las vestlduras o por la 
trasversal formada por la posicidn dsl libro.
En lo que se refiere a la poslcidn de la figura 
en el espacio: podemos incluir a San Juan en una figura 
geomdtrica, en un rombo (A-B-^-O), que puede ser inter- 
pretado tambien como dos triangulos contrapuestos, erui- 
latero el de arriba e isdsceles et de la zona inferior. 
Por otra parte hay dietintos puntoe de atencidn en la 
composicidn con los que se forma tambien un triëngulo:o 
desde la mano con la que sostiene el libro (E), pasando 
a la de la pluma (F) y de esté la àtencidn pasa a la ca- 
beza (g ). Por dltimo la direccidn de la mirada nos lleva 
hacia la izquierda, fuera del cuadro, enlazando con el 
otro apdstol que mira en eentido contrario.
SAN JUAN
X
B
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S A N  J U A N
ICONOGRAFIA.-
San Juan, hijo dsl pescador Zebedeo y hermano 6e 
Santiago el Mayor, es uno de los apdstoles mds queridos 
de Jesds. Esté presents en episodios importantes de su 
vida: acompaMa a Jesùs en el moments de la TransPigura- 
cidn , en la Ultima Cena, reclina su cabeza sobre Cris- 
to y en los dltimos instantes de su vida, al pie de la 
Cruz, recibe la recomendaciones de Jesds Junto a la Vir- 
gen.
Es perseguido en tiempos de Domiciano, sufriendo 
el intente de ser quemado vivo, salvado milagrosa#ente, 
se retira a la isla de Patmos, en la ue escribe #1 Apo- 
calipsis. Al morir Domiciano regresa a Efeso, y el Sumo 
Sacerdote del Temple de Diana, intenta envenenenarle, pe­
ro salvado milagrosamont e de nuevo, es entonces cuando 
escribiria el AB Evangelio (1).
San Juan esté representado en esta tabla, lo mis­
mo que San Simdn, con la indumentaria de apdstol y por 
los atributos del libro y la pluma , en su calidad de 
Evangelista. El tipo risico de hombre mayor con barba, ’ 
hace penaar en una iconografia en relacidn con Bizancio, 
ya que en Occidente, se represents casi siempre a San - 
Juan como hombre joven imberbe, en su condicidn de dis—
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clpulo amado de Jesds. Se le represents pues, como evan­
gelists, como un hombre maduro, ya que aegdn la tradi- 
cidn fué en este momenta èüando escribid el EvangSllo.
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SAN JUAN
ICONOGRAFIA.
NOTAS.-
(l).- La historia de eu muerte ee eemejanke a la de la 
Vlrgen. Loe dos avisados de su muerte por un an- 
gel, Sus discipulos no encuentran su cuerpo en la 
tumba eue el mismo habia cavado. Esta tradicldn 
popularizada por la Leyenda Dorada, proviens de la 
interpreftacidn erronea de un pasaje de éu evangelio 
en el ue se les : " S i y o  quiero nue permanezca 
hast# que yo vuelva, a tf que " JUAN, 21, 22.
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S A N  S I M O N
DESCRIPCION.- ( 1,72 x 0,73 m. )
El santo en pie sobre una plataforma, deetaca 
sobre el fondo dorado. Representado segdn la iconogra- 
fia tradicional, lleva el libro de los Evangelios y el 
atributo de su martirio. Aparece como un hombre calvo, 
con barba y nimbo dorado.
Se cubre con tdnica y manto. La tdnica oue llega 
hadta loe pies deJa ver la punta del calzado. En la ma­
no derecha lleva el cuchillo instrumente de su martirio, 
mientras con su mano izquierda eugibeta por la tdnica 
en serial de respeto, sostiene el libro cerrado de loe 
Evangelios. El manto como el de San Juan, cae en plie­
guee quebrados y esté bordesdo por una cenefa con deco- 
racidn dorade. Se recoge en el lado izquierdo para caer 
formando pliegues y lineas onduladas, semejantes a las 
de San Juan.
A loé pies del Santo corre al igual que en la 
otra tabla una cornisa de inspiracidn italiana. La fi­
gura deetaca sobre el brocado del fondo, sin ningdn en- 
cuadramiento arruitectdnico que sirva de referencia am- 
biental
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S A N  S I M O N
PERSPECTIVA.-
La eacena as muy simple, reduciendose a la fi­
gura del santo destacando sobre el fondo dorado. No hay 
referenda espacial arquitectdnica. Como Au compahera la 
figura sa dietribuye respecto a un eje de simetrla casi 
perfecio, dirigiendo su mirada hacia el lado contrario 
que San Juan, hacia la izquierda.
El suelo representado como una cornisa con muti­
les, sobre la que se asienta la figura, sirve de refee 
rencia espacial. Sobre este suelo San Simdn parece apoyar 
las puntas de sus pies, construido con una perspeotiva 
mal hecha parece irse para arriba. Las lineas de fuga 
(d ) que podemos trazar desde sus extremes, no son convey 
gentes sino paralelas. Dan asf una visidn de arriba a - 
abajo, al tiempo que permite ver el borde de esta supue£ 
ta cornisa.
Pero por otra parte la misroa figura en si misma 
da distintos puntos de profundidad. Présenta aal en un 
primer piano los brazos; en un lugar mds avanzado el bra 
zo derecho (A), que sostiene el cuchillo en su mano; Li­
geramente mds retrasado se dispone el brazo izquierdo 
(b ), cubierta su mano por el manto y sosteniendo el libro 
cerrado en ella; en un dltimo piano se situa el cuerpo 
y la cabeza (C). El cuerpo, dispuesto ligeramente en es-
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corzo marca tambien doa pianos que podemos eegulr: en 
el pie izquierdo mds adelantado rue el derecho, reali- 
zandose la misma combinacidn en las manos, que forman d 
dos diagonales o lineas de fuga, convergentes en la zona 
izquierda fuera de la composicidn ([-[').
Elementos oue Juegan tambidn un papal espacial 
en la composicidn son el cuchillo, dispuesto horizon- 
talmente y el libro puesto ligeramente en escorzo, de ma 
nera que permite ver su canto.
600
S A N  S I M O N
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SAN SimON
composicioN.-
E1 tema se reduceexclueivamente a la figura 
que destaca sobre el fondo dorado, sin nungdn encuadra- 
miento arnuitectdnico* La figura del santo se dispone 
simdtricamente respecto a un eje de simetrla (X-Y), e- 
quilibrandose sus masas casi de manera perfects, r^ uedaji 
do el libro a la derecha y si cuchillo en el lado opuea 
to.
Al igual ue sucedia con la figura de San Ouan, 
destaca la verticalidad, rota solo por la diagonal del 
libro y la casi horizontal formada por el cuchillo, dis­
puesto en eentido transversal.
La figura en su aoiyoslcldn espacial presents 
varies puntos de àtencidn, con los que podemos trazar 
unas lineas en zig-zag de izquierda a derecha: desde la 
mano derecha (A), que sostiene el cuchillo, pasamos a la 
mano izquierda cubierta por el manto que soporta el li­
bre (b ) y deeds aqul se puede trazar otra linea nue va 
hasta la cabeza (C), en donde la mirada de izquierda a 
derecha del santo enlaza con el espectador. Por otra 
parte la figura en su totalidad, se incluye en un es-ue- 
ma geomdtrico romboidal (O-E-F-C), de la misma manera 
que en San Juan.
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En cuanto a su actitud el santo, hace Juego 
con el otro apostol, dlrge su mirada hacia la lejania, 
de izquierda a derecha, contraponiendose de esta mane­
ra a San Juan, que marca con su cuerpo y mirada una di­
reccidn mds acusada hacia la izquierda.
S A N  SIM O N
X
<;o^
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S A N  S i m O N
ICONOGRAFIA.-
Aparece en los Evangelloa con el nombre de el Ca- 
naneo, como une de loa doce apdatolea (1). San Lucas (2), 
le da el nombre de Zelote.
Su historié es la peor conocida entre los apdsto- 
les. Segdn las tradiciones conservadas en el brevlarlo ro­
mane, predicâ en Egipto. Se le ha confundido con el sobri- 
no de Desds. Generalmente en la iconografia aparece asocia- 
do a San Dudas Tadeo, con queien segdn IS leyenda habria 
llevado al rey Abgar de Edessa une carte y uha imagen de 
Cristo. Disculiendo los dos con los magos persas, fueron 
degollados. Segdn otra tradicidn transmltide por el Pseudo- 
Abdias y la Lëyenda Dorade, Slmdn al igual que el profeta 
Isaias habia sido serrado,(3).
Generalmente se ^e represents con une sierra en 
la mano. En este caso se ha elegido el instrumente con 
el que fuâ degollado, el cuchillo. Se ha venido atribuyen 
do esta tabla como la representacidn de San Pablo, viendo 
en el cuchillo une espada, sin embargo el instrumente re- 
presentado aqui es mds corto que une espada, y por otra 
parte al estar en relacidn con la tabla del Vassar Colle­
ge en la que se représenta a San Judas Tadeo, no hay nin- 
guna duda de ue los dos sentes hacen pareje debtro de 
un mismo conjunto iconogrdfico, en donde aparecen en su 
calidad de apdstoles con el libre de los Evangelloa en sue 
manos y el instrumente de su partirio.
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SAN SltnON
ICONOGRAFIA.-
NOTAS.-
(1).- IBATEO, X, 4 y HIARCOS, III, 18.
(2).- LUCAS, VI, 15. Se daba aste nombre a loa Judios 
que cumplian con gran fervor la Ley y Culto IBo- 
aaico.
(3).- BCRNHCIMER, R.:"The Rlartyrdom of Isaiah " . Art 
Bull, 1952.
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PROBLEWATlCft EN TORtJO A LA IDENTIFICACION PE LAS TABLAS. 
SUS RELACIONES CON ITALIA Y CON OTRAS OBRAS.
Las dos tablas bien conservadas, representan dos 
figuras masculines, en pie, destacando sobre un fondo d£ 
rado y con un encuadramiento en madera dorada. Las fi­
guras intactes , destacan sobre el brocade del fondo 
quizd repintado en fechas posteriores.
Se trata de dos figures robustes, de caracter 
giottesco. Llama la etencidn en elles, en primer lugar 
la pequeNez de sus cabezas respecte al resto del cuerpo. 
Se ha pensado en un artiste espaMol, cue imitera a cont 
temporaneos italianos. Sin embargo despues de un examen 
de las tablas no hay ninguna duda, de que su autor es - 
un artiste florentine, de buena calidad, en el que se - 
aprecian adn el sentido de volumen y la monumentalidad, 
derivados del arte de Giotto.
El primer problème planteddo en la contemplacidn 
de estas tablas, es el de su identificacidn. Se han veni­
do identificando como los dos apdstoles San Pedro y San 
Pablo, pensando que la figura con el libro y la pluma 
pudiera ser San Pedro y la de la espada la repbesentacidn 
de San Pablo. Sin embargo no es une espada lo oùe ha re- 
presentado el artiste, sino un cuchillo, lo rue permite 
relacionar la figura con el apdstol San Simdn, apoyando- 
nos en que hace pareja con la tabla de San Judas Tadeo
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nue veremos mës tarde del Vassar College de Nueva York. 
Por lo tanto si el pereènaje con ul cuchillo es San Si­
mdn , el otro personaje que sostirne la pluma y el libro, 
no tiene por qud ser San Pedro, sino rue es mës fécil 
su identificacidn con San Juan, uno de los Evangelistas.
Es dificil la identificacidn da las tablas, al 
no tener datos concrètes en torno al conjunto a ue per- 
tenecian o a su procedencia. Se han relacionado con la 
Capilla de San Bias tlCudiol (l), sostiene la identidad 
del autor de la tabla con uno de los fresquistes de la 
Capilla de San Bias, atribuyendo la obra a Gerardo Star- 
nina. Boskovits (2), apunta relaciones mda estrechas con 
la Capilla de San Eugenio, distinguiendo en elles la mè­
nera de hacer de Monaco, relacionandolo con Antonio Ve- 
neciano, con un gran interôs por lo plëetico rue le 11e- 
va a relacionarlas con Agnolo Gaddi. Para 61 el artiste 
de la Capilla de San Eugenio y del Santo Sepulcro, de- 
bid formarse en los aHos 80, en la obra de Agnolo Gaddi 
y de ses seguidores, acercandose a la manera de hacer 
de Veneciano. Post,(3) por su parte atribuye la obra a 
Stamina, dnico artiste italiano rue se sabe a trabajado 
en este periodo en Toledo. Se apoya en la similitud de 
los dos apostoles con la Capilla de los Castellanos en 
Santa Crsce de Florencia, obra atribuida por Vasari a 
Stamina; pero sin embargo niega la atribucidn hacha por 
Gudiol y otrcs autores del ^etablo de San Eugenio a Star— 
nine.
En el andlisis de las tablas no hay nue. olvider 
la relacidn con modelos italianos, d o  solo estilIstica-
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mente sino tarablen por eu iconografia. Esta relacidn 
es muy clara con el Retablo dn San Julian y de San Vi- 
colds de la Pinacoteca de Munich, que Schroaraow (4)atri- 
buye a S ta m i n a  y Oertel (5) a Agnolo Gaddi.
Estas dos tablas se relacionan con una tercera 
perteneciente qulzë al mismo conjunto. Se trataa de la 
tabla con la imagen de San Judas Tadeo, del Vassar Colle­
ge de Poughkeepsie ( Nueva York), atribuida a Antonio 
Veneciano (6). Las tablas toledanas tianen el mismo en­
cuadramiento que la de Nueva York y sus caractères asti- 
Ifsticos son tambien los mismos, se mantienen los nis- 
mos rasgos ffsicos, asl como el tipo de plegados sn las 
vestiduras y composicidn. Por lo tanto se podrié peisar 
de que las très formaran parte de un mismo conjunto, rue 
desconocemos. De esta manera San Simdn haria pareja con 
la tabla de San Judas Tadeo, y el personaje de la pluma 
séria San Juan lo que hace pensar que formaran par:e 
de un conjunto dedicado a los apdstoles.
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PROBLEMATICA EN TORNO A LA IDENTIFICACIDN DE LAS TABLAS. 
SUS RELACIONES CON ITALIA Y CON OTRAS OBRAS.
NOTAS.-
(1).- GUOIOL RICART, 3,: La Plntura Cdtica. Ars Hispaniae, 
T. IX pdg, 204.
(2).- BOSKOVITS, Mlklda.; Plttura Florentine alla vlqllia 
del Rinaaclwento. Firenze 1975. pdg, 157.
(3).- POST, R, CH.; A History of Spanish Painting. Cam­
bridge, 1930. pdg, 647-48. T. IV.
(4).- SCHMARSOW, A. : tfer l A G .  S t a m i n a ? .Leipzig. 1912. 
Dice qua la obra procédé de la Annunziata y fuâ 
adquirida en Florencia en 1809 Junto a una predella 
con cuatro tablas con escenas de San Nicolâs y San 
Julian.
(5).- OERTEL, R.î Early Italian Ratnfeinq.to 1400. London 
1968. Sin embargo las tablas de Toledo las atribu­
ye a uno de sus discipulos, colaborador de S t a m i ­
na.
(6),- Vassar College Art Gallery, Poughkeepsie, NBm York,; 
Selections from the Permanent Collection. 1967, - 
fig, 565, peg, 3.
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DATOS Y A T R IB U C IO N E S  DE LA TABLA DEL VASSAR COLLEGE,
Esta tabla con la representacidn de San Judas 
Tadeo, se encuentra actualmente en la coleccidn del Vas- 
aar Collage (Poughkeepsie, Nsv York). Hàbiendo pertene- 
cido anteriormente a la Kleinberger Galleries de Paris, 
en 1921-22, pasd a la Kleinberger Galleries de Nueva York, 
paaando mës tarde a Frank, L. Babbott, su dltimo propie- 
talÊo, cuien la dond al Vassar Collage.
La tabla, aparece en la ficha de la galeria como 
representacidn de fl. Tadeo o S. Judas, atribuida a Ghe- 
rardo S t a m i n a  (1354- 1413), , pero sin localizacidn con­
crets de sus procedencia o su datacidn. El numéro nue se 
le ha adjudicado es el 22.1 y en cuanto a éu tecnica,la 
ficha dice cue ha sido ejecutada al temple sobre tabla.
Se pdblica la tabla por primera vez em 1925 pot 
fflcComb, (1) como obra de Taddeo Gaddi. Esta atribucidn 
se mantiene en el oatëlogo del Vassar College de 1S38 y 
de 1939 (2). En 1952 Kaftal (3), fecha la tabla hacia 
la mitad del siglo XIV. En 1964 y mda tarde en 1972, F«- 
derico Zeri y Burton B. Fredericksen,(4), adjudican la 
tabla a Antonio Veneziano, manteniendo eue tiene las - 
mismas proporciones que el retablo que ejecutd Veneziaro 
para la Capilla da San eugenio. Luciano Belloai (5) ,en 
1965 duda de esta atribucidn a Veneziano. En 1975 Fernsn- 
do Bologna (6), relaciona la tabla con dos apostoles oii-
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ginarlamente colocados en la Capilla de Salvador, man­
teniendo cue tienen las mismas medidas del Retablo de 
San Eugenio, cose rue como Memos visto no es cierto, 
pu diendo afirmar con toda seguridad que no pertenecen 
al conjunto de San Eugenio,.con el que si se relacionan. 
Por dltimo Boskovits, atribuye la obra con ciertas dudaa 
a Stamina. (7).
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DATOS Y A T R IB U C IO N E S  DE LA TABLA DEL VASSAR CO LLE G E.
NOTAS.-
(1).- tncCORIB, A. : " On the Italian Primitives at Vassar 
College ". The Arts. Sep, 1925. page, 151-152, 
fig, 3.
(2).- McCOIMB, A. {"Vassar Collegs Art Gallery Catalogue " 
1939, p, 30, fig, 3.
(3).- KAFTAL, G.t Saints in Italian Art; Dconography of 
the Saints in Tuscan Painting. Florencia , Sansoni, 
1952, Vol, 1, p. 965, no 294b.
(4).- FREDERICKSEN, BJ3, y ZERI, F . * Census of Pre-Ninsteen 
th- Century Italian Paintings in North American Pu­
blic Collections. Cambridge, IMA, Harvard University 
Press, 1972, pag, 10, 451, 623.
(5).- BELLOSI, L.t " Da Spinello Aretino a Lotenzo Monaco",
Paragons, nO 187, Sep, 1965, pag, 42.
(6).- BOLOGNA, F.: " U n  altro pannello del retablo del
Salvatore a Toledo : Antonio Veneziano o Gherardo 
S t ami na ? ". Prospettiva, nO 2, 1975, p, 43-52.
(7).- BOSKOVITS, M. ! Plttura Florentine alla vlqilia del 
Rinaacimento. Firenae 1975. pdg, 157.
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SAN JUDAS TADEO
DESCRIPCION,- ( 1,70 x 0,87 m.,con marco )
Como los otros dos apostoles, esté representado 
de pie, destacando sobre un fondo dotado. La figura con 
nimbo, de frente al espeetador, adelanta ligeramente su 
plerna derecha. En la mano tzquierda lleva un libro de 
las mismas caracterlsticas que el de San Juan. Su mano 
derecha, cubierta con un paMo, sostiene uns lanza ins­
trumente de su martlrio.
San Judas vlste con tdnica y manto tambien, rue 
permits ver la zona superior de la tdnica. Las vestiduras 
tienen igualmente los bordes dorados y caen formando los 
mismos pliegues que en las otras tablas. El santo va des- 
calzo asomando su pie izquierdo por debajo de las vesti­
duras.
La figura, como los otros dns apdstoles, mantie­
ne la mirada perdida, fija hacia el espeetador. El sue- 
lo en nue se apoyan sus pies, tambien de caracterlsticas 
muy semejantes, esté ligeramente inclinado hacia abajo 
por un defecto en susconstruccidn.
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SAN JUDAS TADEO
PERSPECTIVA.-
La poslcidn de la figura en el eapacio va crean 
do diatintos pianos dé manera que podemos establecer un 
primer târmino en la pierna derecha adelantada ha­
cia el espeetador (A); ligeramente mës retrasadé se si­
tua el pie izquierdo (8), que asoma por debajo de las - 
vestiduras; a continuacidn tenemos el piano foimado por 
su brazo derecho (C), que sostiene el libro, seguido dsl 
brazo izquierdo que sostien la lanza (o)* por dltimo el 
rostro (E), constituye el quinto piano; anulandose toda 
referenda espaoial como consecuencia del fondo dorado. 
Sin embargo en la zona inferior de la composicidn h ay 
una rëferencia ambiental en el suelo enque se asientan 
los pies del santo. Este présenta los mismos errores en 
la construccidn de la perspectiva, comunes a casi toda 
la pintura del Trecento, consistentes en hacer un primer 
târmino mës bajo que el dltimo, dando de esta manera la 
sensacidn de que el suelo esté inclinado y que par tan­
to la figura no se asienta realmente en 61.
Por otra parte, la figura como en las otras ta­
blas toledanas, la misma sensacidn de volumen caracte- 
rlstica. Como en el caso de su pareja, San Simdn, con 
sus brazos y pies se establecen dos diagonales cnnvergen 
tes, fuera del cuadro; en este caso hacia el lado contra­
rio, hacia la izquierda, (F-F').
bib
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SAN JUDAS TADEO
COtnPOSICION.-
La composicidn muy simple se reduce como en las 
tablas toledanas a una sola figura sobre un fondoo de - 
brocade . La figura se dispone en el eje de la compoai- 
cidn (X-Y), simâtricamente respecto a Al; equilibran- 
doee la composicidn c~n el libro que soàtiene a la izouie£ 
da y la lanza del lado opuesto. Deataca como en laa otras 
ocaaiones la vsrticalidad de la figura, reforzada por là 
poalcidn de la lanza, mi entras el libro se colocs liger^ 
mente en diagonal.
La figura en s i  espacio presents varies püntos 
de atencidn, con los que trazamos un zig— zag, desde la - 
izquierda, con la mano que sostiene el libro (A), pasari 
do por la otra mano , a la derecha, con la que coge la 
espada (B), hasta la cabeza (C), dirigiendo la mirada 
hacia la iznuierda, al lado opuesto de San Simdn, enla- 
zando tambien con el espeetador. La figura se ve corta- 
da por dos diagonales paraielas, formadas por los pies 
y las manos.
Como en las otras tablas, podemos incluir a San 
Judas en un esquema geomëtrico, en un rombo (D-E-F-C).
Con su actitud, hece pareja con San Simdn; la compoai - 
cidn es muy semejante, sn este caso se invierten los a-
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trlbutos, la lanza estâ a la derecha y el libro a la 
izquierda. Al mismo tismpo se contrapone la direccidn 
de la mirada, respecto a San Simdn, que mirada hacia 
la derecha y tambien respecto a San Juan, que tanto con 
su cuerpo como ccn la mirada se dirige de una manera mës 
acusada hacia la izquierda, que San Judas.
SAN JUDAS TADEO
E
Y
y
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SAN JUDAS TADEO
ICONOGRAFIA.-
Fuô uno de los doce apôstolee, hermano de San­
tiago el Rlenor. Su papel en el Evangelio es nulo. Dee- 
pues de morir Jeada, predica con Simdn en Siria y Meso­
potamia. No se aabe casi nada acerca de su vida; en el 
Evangelio no aparece mas que una vez para dirlglr una 
prcgunta a Jesds (1). Es el autor de una de las eplstolas 
catdlicas en la que combate las mismas herejias que la 
2* de San Pedro, lo que permite suponer que predicasen 
por los mismos lugares. En tiempos de Domiciano se sa­
be que habia muerto ya (2), pues se habla de como los d 
descendientes de Judas sufren persecucidn.
Los autores han recogido diversas tradiciones 
acerca de su vida. Segdn Niceforo Callisto, en su His­
torié Eclesictica (3), San Judas habria evangelizado Ju­
dea, Galilee, Arabia, Siria, Mesopotamia y Persia. Al- 
gunos autores sirios (4), afirman que predicd el Evange­
lio en Edessa, tradicidn nue es consignada ya en San Je- 
rdnimo. Eusebio de Cesarea, habla de como San Judas Ta— 
deo, unon de los 62 apdstoles, habia sido llamado a pre- 
dicar a Edessa. Cita como en sus archivos ha encontrado 
pruebas en una carte del rey Abgar a Jesds en nue le pe- 
dia ser curado da la lepra, segdn esto Jésus habria en- 
viado a San Judas. El historiador armenio Moisës de Kho- 
rbne , narra los mismos huchos, segdn los cuales San Ju-
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das habria llevado a Edessa desde Jerusalen una imagen 
con el fetrato del Salvador (5), La Leyenda Dorada re- 
coge esta tradicidn por la que San Judas cura al rey Ab­
gar de Edessa, frotandole el rostro con una carta de Cris* 
to. En la Edad Media no fdd bien vista la Figura de Ju­
das Tadeo por la aslmilcidn que se hacia de su nombrejbon 
el del traidor Judas. Sin embargo Santa Brfgida, cuen- 
ta en sus revelaciones que el Salvador le encargd diri- 
girse con confianza a San Judas Tadeo, convirtiendose - 
asl este apdstol en el abogado de las causas desespera- 
das.
Su atributo mës frecuente es una maza. con la 
qua fud golpeado, sin embargo a veces se reemplaza por 
una espada o un hacha o una alabarda como en este caso, 
a eeces incluso puede llevar una escuadra, atributo ha­
bitual de Santo Tomds. La figura siguiendo la iconogra- 
fia de las tablas toiedana.s estë representada en su ca­
lidad de apdstol, con el instrumente del martirio.
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SAN JUDAS TADEO
ICONOGRAFIA.
NOTAS.-
(1).- JUAN, XIV, 22 , le désigna bajo el nombre de 
" Judas no Iscariote ” .
(2).- EUSEBIO DE CESAREA.: H.E. III, 19.
(3).- NICEFORO CALLISTO.: H.E. II. 40 T, XXIII.
(4).- OICTIO NNAIRE DE LA BIBLE.: col, 1006.
(5).- Este retrato, as encontraba segdn la tradicidn 
en el aiglo V, en Edessa.
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CftRACTERES ESTILIST1C05 Y AUTOR
A pesar de los retorues sufcidne, el buen esta- 
do en rue se encuentran las tablas, permiten apreciar 
un mismo estilo. Las dos pertenecen a una mlsma mano — 
dentro del taller trecentista toledano* Las caractnris-. 
ticas de las Figuras son muy semejantes, con unos mla- 
mos caractères en los rasgos FIsiccs, Las dos tablas - 
repeesentan un mismo tipo FIsisco, con ojos rasgadns, - 
cejas arqueadas, arrugas on la Frente, nariz ancha, or^ 
ja pequena, y comisura de los labios arqueada hacia aba­
jo, Caractères todos ellos que hemos observado en otras 
obras de la Catedral de Toledo y mës cohcretamente en el 
Retablo de San Eugenio, al que estan muy prëximas. Si - 
bien por sua medidas no pueden pertenecer al mismo con­
junto, como han apuntado algunos autofeS. Sin embargo - 
responden a un mismo estilo y estan muy prëximas por tan 
to a la manera de hacer de Gerardo Stamina.
Las Figuras do los apdstoles, responden al igual 
que todas las del taller toledano a un canon bastante — 
macizo. Son Figuras en las que se valora Fundamentalmen­
te el volumen. Son grandee , pero presentan la peculiarj^ 
dad de tener unas cabezas muy pequeMas en relacidn con 
el cuerpo. Esta particularidad nos permite relacionar - 
las con la manera- de hacer de Veneziano. En lo nue se 
reFiere a la indumentaria: la manera de tratar las ves-
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tiduras en las dos Figuras es muy semejante y estâ tam— 
bien en relacidn directe con modelos italianos. El es­
pacio es un elemento Fundamental tambien para este maes­
tro. La perspectiva utilizada es tambien le misma en las 
dos Figuras, que incluidas en esquemas geomôtricns régu­
leras (rombos) escalonan las distintas partes de su cuejr 
po para crear proFundidad. Se busca especialmente el es­
pacio en la poaicidn de los pies y de las manos, sirviari 
do la posicidn de la Figura para former loe distintos - 
pianos de proFundidad de la composicidn. Se repite tam­
bien el mismo esquema compositiVo para los dos Figuras. 
Las dos presentan una misma actitud, con un libro en la 
mano izquierda, Simdn , cerrado y Juan abierto; mi en­
tras levantan la mano derecha , Simdn con bl cûehillo , 
Instrumenta de su martirio y Juan con la pluma, haciendo 
alusidn a la ejecucldn del ^vangelio. Son composiciones 
cantradas respecto a un eje de simetria , con un equi- 
librio de masas a izquierda y derecha. Varia sin embargo 
la orientacidn de las Figuras, mi entras San Simon dirige 
su mirada hacia la izquierda , San Juan lo hace en sent^ 
do contrario.
Todos estos caractères atribuidos a las tablas 
toledanas, son aplicables a la tabla con la représenta* 
cidn de San Judas Tadeo del Vassar College; todas allas 
pertenecientes a un mismo conjunto iconogrâFico. El con 
junto al nue pertenecen estas obras hay que relacionarlo 
con los Frescos de la Capilla de San Blâs, pero estan mâs 
prdximos al Retablo de San Eugenio. En ellas se Funden 
una serie de notas distintivas de distintos maestros. De
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tal manera qua podemos hablar de un caracter minucloso, 
que Boskovits (1), atribuye a la obra de Juventud de Lo­
renzo Monaco. El canon de cabeza pqueMa respecto al cue£ 
po permits ponerlo en relacidn con obras de Antonio Ve­
neziano, al qua algunos autores atribuyen la tabla da 
Nuava York (2), pero el interés por el volumen y el san- 
tido aspacial, nos llevan al arte de Agnolo Gaddi, dal 
qua habia hualla an el Retablo de San Eugenio y mâs con- 
cratamenta a uno de sus disci^ulos, al que atribuimos el 
ratable , Gerardo Stamina. Si por otra parte como dedu­
ce Boskovits, Venziano pudo venir a EspaMa y mâs concre- 
tamenta a Castilla, an donde le localize trabajando en 
la Capilla da San Bias. Teniendo an cuenta qua Stamina 
pudo estar an contacta con 61,as Idgico qua similara e- 
lementos estilisticos, qua astan présentas an estas ta­
blas. Por lo tanto a la hors de dar una atribucidna es­
tas tablas, podemos hablar dal MAESTRO DEL SANTO SEPULCRO, 
relacionandolo cronologica y estilisticamenta con el Re­
tablo de San Eugenio y muy prdximo a Gerardo Stfernina , 
con elamentos del arte de Veneziano.
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
NOTAS.-
(1).- BOSKOVITS, W , : Plttura Florentins allé vlgllis del 
Rinaacimento. Firenze, 1975. pëg, 157.
(2).- Ver capituio Datos y atrlbucl?nes de la tablà del 
Vasaar College.
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V
" -y f %'
%".p;i. LA OE SAN BLAS PARED NORTE I Zono interior )
4 6 671
)' ■ ■ ,n, ,
C A P I L L A  DE SAN ALAS PARED NORTE,  i Z o n o  i n f e r i o r ) .
C A P I L L A  D E  S A N  B L A S  P A R E D  N O R T E  f Z o n o  i n t e r i o r ) .
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CAPiLlA DE SAN BEAS PARED NORTE ( 7 Ono in t> r 1 o r )
48
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CAPILi.A DF SAN BLAS PARED ESTE I Zono Inferior)
T .'I
CAPILLA DE SAN BLAS. PARED ESTE. 
( Zono In ferlor ).
CAPILLA OE SAN BLAS PARED ESTE. 
( Zono In ferlor ) .
49
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lïSCf
CAPILLA DL SAN BLAS PARED SUR (Zono inferior)
' L #  igi
A PILLA OF SAN BLAS PARED SUR t Zono inferior )
50
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S
CAPILLA de SAN BLAS. PARED SUR ( Zona Interior)
m i l
m
C A P I L L A  D E  S A N  B L A S ,  P A R E D  S U R  ( Z o n o  i n f e r i o r ) .
679
CAPILLA DE SAN BLAS. PARED SUP ( Zono inferior)
I
C A P I L L A  D E  S A N  B L A S  P A R E D  S U R  ( Z o n o  i n t e r i o r  ).
CAPILLA DE SAN BLAS PARED SUR, (Zono Inferior )
\ ' ^ 7 ' *  ' .
"v
C A P I L L A  D E S A N  B L A S .  P A R E D  S U R  ( Z o n o i n f e
681
I
f:aPil.LA DE SAN B l A S ,  PAREO SUR. ( Zo n a  i n t e r i o r )
r,APii_L A O'c San 3LAS p a r e d s u r ( 7ona interior )
54
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CAPILLA DE SAN Bl AS, PARED SUR, (Zono ;nferinr)
M» .
PI SA CHIESA DE SAN FRANCESCO 
S ACRISTîA.TADDEO Di BARTOLO, 
Evongelisios y Doctores rie IQ (glesio.
r s
PIS A CHIESA DE SAN FRANCISCO 
SACRISTIA.TAPDEO DI BARTOLO 
Doctores de la Iglesla ( Delolle)
684
PI SA C H I E S A  DE S A N  F R A N C E S C O .  
S AC RI ST I A .  T A D D E O  DI B A R T O L O  
D o c t o r e s  de lo I g l e s i o  ( D e l o l l e l
m i 8
m
P I S A  C H I E S A  DE S A N  F R A N C E S C O  
S A C R I S T I A ,  TADDEO DI BART OL O 
D o c t o r e s  de lo I g l e s i o .  ( De l  o He ).
FLORENCIA. ST A M? NOVELLA CORO 
ANDREA ORCAGNA 
P r 0 f e I 0
FLORENCiA. STA M? NOVELLA CORO. 
ANDREA ORCAGNA 
P r o fe I a .
s
I
G 05
FLORENT! A STA M° NOV ELI. A CORO. 
ANDREA ORCAGNA 
P r 0 f e I a
PESCIA SAN ANTONIO ABAD. 
BICCI DI LORENZO 
P i g u r o s  de  S a n t o s
58
m
LORENCIA, STA, CROCE.
APILLA 0ARDI. MASO 01 BANCO 
>05 Sonto9 Obispos.
68G
I
PAOUA. CAPILLA SCROVEGNI GIOTTO 
Encuadramienio, Medallones c u a Ir 11 obülo do»
P A D U A  C A P i L l A S C R O V E G N I  G I O T T O  
E o j o  (Je c o r o  t I VO c o n  g r u  ( e s  c o s  ,
m
i
LORENCIA STA MP NOVELLA. CAPILLA DE LOS ESPANOLES 
ANDREA DE FIRENZE 
Ascens i on
FLORENCiA STA M 9 NOVELLA 
CAPILLA OE LOS ESPANOl ES, 
P e n t e c o s l e s ,
T O L E D O  CONVENTO OE SAN
Copiila de Sonia Cainlina
SAN GIMIGNANO. 
Notivldod
COLEG IA TA BARNA OA SIENA.
689
A S I S  I G  I N F E R I O R  M A E S T R O  D E I . L E  V E L E  
Nt i  11 V i d o  d .
h  U kA S I S  , G i n f e r i o r  M A E S T R O  DEL L E V E L E  
N o M v i d o d  ( O p I o Ho )
PADUA CAPILLA SCROVEGNI GIOTTO 
N 0 11 V i d a d ( I ) p I a 11 e )
PADII/V CAPILLA SCROVEGNI GIOTTO 
Notividod y Anunrio o los postores.
( Delo lie Son Jose )
PADUA CAPILLA SCROVEGNI GIOTTO 
Nollvidon y Anuncîc 0 los postores. 
f De 1 0 II e Son Jos^  )
PADUA. CAPILLA SCROVEGNI GIOTTO. 
Sueno d» Son Jooqui'n.
( Ds lo 11 * )
ASIS I GL ESI A SUPERIOR GIOTTO. 
Sermon on I e Honorlo III.
63
6P1
F L O R E N C I A  STA CROCE C A P I L L A  D E  L O S  C A S T E L L A N O S .  
S T A R N I N A .
Leyenda de San Nicolas
F LORENCIA STA CROCE CAPiL.lA OE LOS CASTELLANOS. 
Tenlocion de Son Antonio.
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FLORENCIA. STA. CROCE. AGNOLO GADDI 
H 0 lia z go de lo Cruz.
( Delolle)
FLORENCIA. STA, CROCE AGNOlO GADDI. 
Hollozgo de lo Cruz 
i Delolle )
FLORENCIA STA CROCE. AGNOLO GADDI 
Hollozgo de lo Cruz 
( Delolle )
FLORENCIA STA NOVELLA.
CAPILLA DE LOS ESPANOLES 
ANDREA DE FIRENZE .
Iglesio MiH Ionic y Trlunfonle
IFLORENCIA STA CROCE CAP DE LOS CASTELLANOS 
STARNINA.
Son Antonio A bod. (Delolle).
FLORENCIA. STA MR DEL CARMINE.
CAPILLA DE LOS CASTELLANOS. STARNINA. 
Son Anton lo Abod. ( Detolle )
ri.ORT NCIA STA MR DEL CARMINE 
CAPILLA DE LOS CASTELLANOS STARNINA 
Son Antonio Abod ( Detolle )
FLORENCIA STA. MR DEL CARMINE 
CAPILLA DE SAN .lERONIMO. STARNINA. 
Son Benito
LORENCIA. STA M? DEL CARMINE 
APILLA DE SAN JERONIMO STARNINA. 
San Benito ( Detolle)
5''..VI:,'
FLORENCIA STA. MR DEL CARMINE. 
CAPIL.l A OE SAN JERONiMO. STARNINA 
Son Benito (Delolle)
' LORENCIA. STA M? DEL CARMINE 
.APILLA DE SAN JERONIMO. STARNINA. 
Son Benllo. ( Delolle).
FLORENCIA STA. MR DEL. CARMINE. 
CAPILLA DE SAN JERONIMO. STARNINA. 
Son Benllo. ( Delolle)
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tiP» 6 9 5
RETABLO DE SAN EUGENIO
R E L ACIONES
68
i"'> 696
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R E T A B I  0  DE S A N  E U G E N I C
R E T A B L O  DE S A N  E U G E N I O .
698
ORACION EN EL HUERTO Y PRENDIMIENTO
M  ,1 «I ««n t*„ » H M *:*' '* "
NEGAClON DE SAN PEDRO. JESUS ANTE PIl ATOS Y CAMINO DEL 
C ALVARIO .
ADORACION DE LOS MAGOS. ADORACION OE LOS MAGOS
4
ADORACION DE LOS MACOS 
( D e l o l l e  V I r Q f i n  c o n  N i n o )
ADORACION DE LOS MAGOT 
( Detolle Virgen con Nino).
'il
LI
ADORACION DE LO MAGOS. (DetaMe). CiRCÜNCISION
CIRCONCISION 
( Detolle sacerdole)
CIRCONCISION 
( Delà Ile Virgen con Nitio).
r
CiRCUNCiSION. ( Detolle).
HUIDA û EGIPTO .
HUIDA A ERIPTO.
( Détails Virgen con NInn)
HUIDA A EGIPTO 
( Detolle Nlfio)
aiis-tfc-rfWL,
HUI DA A EGI PTO.  ( D e l o l l i  Son Jose ) HU I D A  A EGIPTO,  ( D e l o l l e  ).
i
M
\i l\J lU lU i)j f)/ I'jfu
J E S U S  E NT RE  LOS D O C T O R E S
J PSUS E N T R E  LOS DOCTORES.  
I De l o l l e  Jesi js) .
/ U 3
I
Â
à
JESUS ENTRE LOS OOCTORES 
( Détail e Doctores ).
JESUS ENTRE LOS OOCTORES 
(Deiolle Virgeny Son José).
JESUS ENTRE LOS OOCTORES 
t D e t a 11 e 1.
b a u t i s m o  de c r i s t o
TftUTISMO DE CRISTO,
BAUTISMO DE CRISTO 
( Ce toile ; ,
BAUTISMO DE CRISTO 
( Deiolle zonoeuperlor)
q f ^ A C I O N  E N  E L  H U E R T O
ORACiON EN EL HUERTO. 
t Oelalle Apo«foies)
PRENDIMIENTO
PRENDIMIENTO .
( Deiolle beso de Judos).
PRENDIMIENTO 
(Deiolle Son Pedro).
IF'l
F.GACION DE SAN PEDRO NEGAClON DE SAN PEDRO 
t Deiolle Son PeOro
NEGAClON DE SAN PEDRO 
( Detail» Son Pedro).
NEGAClON DE SAN PEDRO 
( Delolle),
JESUS ANTE Pll.ATOS JESUS ANTE PILATOS 
( Detnlie JesOsI
JESUS ANTE Pli ATOS 
(Details Jesus)
JESUS ANTE Pll.ATOS 
(Delolle).
08
JESUS ANTE PILATOS 
I Detolls Lovotorio)
lTJST . T -. 
CAMiNC Del CAlVARiG
r
CAMINO DEL CALVARIO 
I Delolle Cristo, VIrgen y Son Juan).
81
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'T'
CAMINO DE I CAIVARIO.
( Delolle Cristo. Vlrgert y Sur, juonj
82
< ) î
710
R E C I B O  d e  s t a r n i n a .
9.
VOL TERRA S. FRANCESCO CENNI 01 FRANCESCO 
C irruncisidn
KANSAS CITY , M? JACOPO DEL CASFNTINO. 
Prosentoclon del Nino en el Templo,
i
FATlS I OUVRE RARTOlO 01 FRF PI 
Pr'sen'ocion del Nino en el Templo
FLORENCIA. STA CROCE CAP BARDI
MASO 01 BANCO
Son Silvesire on el Dragon).
84
71g
KNOPIST MUSEUM PSEUDO AMBROSIO 01 BALOESt 
Expulsion de Sonjoaqum dei Templo.
i
PAOUA 8APTISTERI0 _ 
Jesûs entre los Doctores.
85
713
m
«  • M ,
WBBeaBBSeïG*
SAN GIMIGNANO COLEGlATA 0ARNA DE SIENA, 
n aqfl la ci n n
MU AN . ARADIA DE CHIARAVAlIE 
maestro DELL ASSUNTA 
S o I rt n d 0 5
: i .
. y ' .
yl\ ^
..
V f
SAN GIMIGNANO, GOLEGI ATA. BARNA DE SIENA. 
T roiclon de Judas.
SAN GIMIGNANO COLEGIATA. BARNABE SIENA 
Jasùs entre Ins Doclore».
5 S ■
m i
I H I H I t K  I I » ' ' I l l ' l l
DENVER, COLO,
NICCOLO Dl PIETRO CERINI 
Cuntro mor tires ante DinclpCinno
LONDON. NATIONAL GALLERY 
NICOLO 01 PIETRO GERINI TRiPTICO. 
Bairlisntr) dm Ciista con Son Pedro y Son Pablo.
PI SA M U S E D  TORI NO V A N NI  
B o u H s n t o  de C r i s t o
P I S A .  M U S E D  TURING VANNI .  
B o u t l s m a  de C r i s t o  ( D e l o l l e ]  
-.1
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. J1
WASHINGTON, D. C. M« DE LA VlOA DE SAN JUAN BAUTISTA. 
Boutl*ino d# Critle.
WASHINGTON. 0. C. M« DE LA VIDA DE S. JUAN BAUTISTA 
Bautltmod* Critic, (Dalalla).
88
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EMPOI.i MU5E0 COI. EGl a t a STARNINA. 
Son £ s Ie b o n
89
?i^
PREOELLA DEL BAUTISMO
RELACIONES
J :.  ; . i r :
90
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P R E D E L L  A C A P I L l A D E L  B A U T I S M O .
P R E D E I . L A  C A P I L L A  D E L  B A U T I S M O .
«TAN PEDRO CAMINANDO SOBRE LAS AGUAS
SAN PEDRO CAMINANDO SOBRE I AS AGUAS
r
SAN PEDRO CAMINANDO SOBRE LAS AGUAS 
I Delolle Borco)
SAN PEDRO CAMINANDO SOBE LAS AGUAS 
(Delolle Apdetoles)
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SAN PEDRO CAMINANDO SO0RF LAS AQUAS. 
(Delolle Apnstolesl.
SAN PEDRO CAMINANDO SOBRE I AS AGUAS 
(Delolle Son Pedro)
SAN PEDRO CAMINANDO SOBRE LAS AQUAS. 
( Delolle )
EXPULSION OE LOS MERCADERES DEL TEMPLO
XPULStON OF, I.OS MERCAOFRFS DEL TEMPLO EXPULSION OE LOS MERCADERES DEL TEMPLO 
( Deiolle Arqijitectura )
EXPULSION DE LOS MERCADERES DEL TEMPLO 
( Delolle Cristo ).
EXPULSION DE LOS MERCADERES DEL TEMPLO. 
( Delolle Mercorleres ),
FXPUl SION DE LOS MERCADERES DEL TEMPLO. 
(Detalle Mercoderesl
TRANSFIGURACION
TRANSFIGURACION TRANSFIGURACION .
(De 10 He ).
i n
T R A N S F I G U R A C I O N  
( D e t a l l e  C r i s t o ) .
T R A N S F I G U R A C I O N  
( De t al l e  It f lolses).
frrw
/
-
T R A N S F I G U R A C I O N .  
I De t a l l e  E l i o s  ).
T R A N S F I G U R A C I O N .  
( De t o l l e  ) .
Y % 5
CURACION DEL CIEGO. CURACION DEL CIEGO
CURACION del CIEGO 
(Delolle Arqiiitecliiro),
CURACION DEL CIEGO. 
( Delolle)
I w  t ti«tsi6aE6Hdfc<âewieti
98
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Y'.
CURACION DEL CIEGO. 
( Detolla).
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7:!7
P \ S A  CAMPOSANTO ANTONIO VENE2IAN0 
Relorno de Son Ronierl de Tierro Santo
PISA ':A MPOSAM TO ANTONIO VENFZIANO. 
Retnrno de San Pnnieri de Tierro Santo. 
i Delolle R on a o e t e |
PISA CAMPOSANTO ANTONIO VENEZIANO 
El mitogro de la Pesco y de In Nave de Uguccione 
( Delolle ),
âPISA MUSEO. ANTONIO VENEZIANO. 
C r u c 111XI on.
TOi.EDO, CAPiLlA OE SAN BlAS 
Oios P a à r »  y C ri 3 to
LA NAVICELLA. GIOTTO,
101
FLORENCiA STA m 9 NOVELLA
CAP OE L.OS fSPANOi.ES ANDREA DA FIRENZE
i 0 N o V I f e 110
7 2 9
ZAMORA
Puer'odel.Obispo
1 0 2
PISA MUSEO CECCO 0! PIETRO
Polîpfico de le Crucifixion
Solido de Sîo ürsulo y los Vtrgenes.
PI  SA MÜSrO, CECCO 01 PlFTRO 
PoUptico de 10 Crucifixion 
Mosocre de Sfo. drsuio y oe las Virgenes 
( 0 e ta Ile ;
103
r 731
CAPILLA DEL SANTO SEPULCRO
RELACIONES
104
l l ’V 732
S a n  JUA N
1
1
SAN JUAN. ( Deiade ).
'AN .SIMON.
S A N  S I M O N
S AN S I M O N  1 Deiolle j.
SAN SIMON (DetoHe)
S A N  S I M O N  ( n e t o l l e ) .
1 0 7
7 3 5
SAN JUDAS TAOEO ( Vossor College),
108
m
S AN J U D A S  T A D E O ,  ( D e f o l l e )
S AN J U D A S  T AOE O.  ( D s t a l l e J
109
7 3 7
PINACOTECA OF MUNICH ( San Julian y San Nicola's )
SAN Jill.IAN ( nelollp) SAN NI roi A S , t He lallp )
1 1 0
 ^ >
7 3 8
FLORENCIA STA M?  NOVELLA CAP S T ROZ Z I  
Son Lorenzo y Son Pnhio (Pollpiiro) A. ORCAGNA,
r r
- n
Marfa de los Angeles Blanca Piquero Lépez
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FE DE ERRAT AS.
Las fotografias incluidas err6neamente 
desde la pagina I.3II a la 1.316 de- 
berân situarse después de la pagina
1 .368.
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CONUENTO OE LA CONCEPCION FRANCISCA
Cerca de la Plaza de Zocodover, bajando por 
la calle del Carmen, siguiendo por una pepuena tra- 
vesia, se desemboca en la Plazuela de la Concepcidn.
En ella y a los pies del Convento de San Pedro o de 
las Duenas, se encuentra el Convento que se llamâ de 
San Francisco ocupado hoy por monjas concepcionistas.
Los Franciscanos se instalan por primera vez 
en Toledo en el reinado de Fernando III el Santo (l). 
En tiempos de Alfonso X el Sabio, se trasladaron den- 
tro de la ciudad construyendo el actual convento de 
la Concepcidn Francisca.(2). Segün la tradicidn la - 
fundacidn de este Convento Pué casual (3): Era cost urn 
bre que los religiosos salieran de sus mnnasterios pa^  
ra pedir limosnas. Un dia que habian ido a la ciudad, 
al pasar por una explanada ( la gue ocupa el actual - 
convento ), viendo a unos hombres huir de un toro que 
se habia escapado; los monjes se acercaron al toro y 
este milagrosamente se humilld ante ellos. En agrade- 
cimiento el Ayuntamiento les cedid el terreno para cue 
edificasen un nuevo convento. En las crontcas francis- 
canas se relata el episodio en estos tArminos :
" aviendose multiplicado mucho los religiosos 
y aviendo de predicar y acudir a las almas con confes 
siones y cons ejos espi ritual es pareeld mudarse a otra
631
parte... Aviendo un dia de ceiebrarse una fiesta,... 
habia un toro muy bravo que no le podian encerrar. En 
aquella sazon vinieron dos monjes de S. Antonio a pe- 
dir limosna a la ciudad y dixoles un caballero, Padre 
si quieres tomar ^aouel toro yo le doy limosna. Y o- 
tros dixeron si lo tomays os daremos este lugar y otro 
sitio donde hagays el Rlonasterio de vuestra Qrden que 
pretendeis. El frayle entendiendo que aquello venia de 
la mano de Dios, encomendose a El y al bienaventurado 
padre San Francisco. Fué corv mucha confianza al toro 
bravisimo al que hecho manso como un cordero se dexo 
atar por los cuernos... Ulendo tan gram milagro die- 
ron el toro al frayle y licencia para edificar los f 
frayles alli un monasterio...." (4).
Gracias a la Peina M* de fflolina, esposa de - 
Sancho IV, sê amplid el monasterio dandoles una parte 
de los palacios reales(S). Las cronicas franciscanas 
relatan tambien este hecho : " Sucedid tambicn otro.m^ 
lagro. .. , que en el sitio donde edi f ica ron el monaste^ 
rio era una plaça que estuvo Junto al Palacio Real nue 
por conjetura era el sitio donde aora esté el Hospital 
de Don Pedro G nçalez de Mendoza, del Convento de San­
ta F e o todo Junto. La raina Doha Maria... llevaba con 
tanta pesadumbre ver tentas veces los frayles tan ro- 
tos y remendados.... vio bajar del cielo una cesta 11^ 
na de panes... y conociendo la santidad de los frayles. 
.. le pidio al rey le concediese qquellos palcios... y 
la Peina los entrego a los frayles para edificar sus 
edificios y huerta... " (6).
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En aste lugar parmonncioron los franciscanos 
has ta 1477 en oue pasando por la parrocuia do Santo 
Tomé, se trasladaron définitivamente a San Jean de - 
los Reyes (7). Pocos anos despues, en 1484, D9 Bea— 
triz de Silva, dama de la reina Isabel (B), fundaba 
en otra pecuena parte del antiguo Palacio Galiana el ■ 
monasterio dedicado a la Concepcidn de la Virgen, '-ue 
SB unid poco mâs tarde a la de San Pedro de las Ouehas
(9), ocupando el edifici i abandonado por los Francis— 
canos y construyendo el actual convento de la Concep- 
cidn Francisca : ” Fué Dios servido que con el Favor 
de la Reyna Catolica *dorfa Isabel se trasladassen al 
antiguo y Famoso monasterio de San Francisco de la ciu 
dad de Toledo, que es a donde aora esta el monasterio 
de la Concepcidn ... (lo).
Se conservan en el interior del Convento, res- 
tos del antiguo palacio, la iglesla y el claustro con 
restos de pinturas murales, desconocidas hasta ahora 
por la clausura (11).
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CONVENTO DE LA CONCEPCION FRANCISCA
NOTAS.-
(1).- Los Franciscanos se establecen en el Rlonasterio 
de San Antonio extramuros conocido por el nombre 
de la Bastida. PARRO, S,R.s Toledo en la fliano . 
Toledo 1857 . T. II pëg, 20.
(2).- SALAZAR, P.: Crdnica y historia de la Fundacidn y 
proqresso de la provincia de Castilla de la Ordsn 
del bi enaventurado padre San Francisco. Rladrid,RIOC 
XII. pags, 35 y sigs. y pâg, 139.
(3),- RARIIREZ Y BENI T 0 ; Fel ipe. : El Tesoro de Toledo. Verda 
dera guia de la Imperial ciudad de Toledo. Toledo 
1895. pâgs, 178- 179 y 185.
(4).- SALAZAR, P.: Cronica de la Provincia de Castilla. 
Cronicas Franciscanas de Espaha. Vol . VI. Facsimil. 
RIadrid 1977. Libro I, Cap, XVII, pâgs, 35 y 36.
(5).- La parte baja del Real Alcazar, llamado tambicn Pa­
lacio de Galina,. Palazuelos, Viz de Guia Artfs- 
tico préctica. Toledo 1890 pëg, 1100.
(6).- SALAZAR, P.: O h ,  cit. pëg 36.
(7).- SALAZAR, P.: Ob, cit. pëg. 36.
(8).- SALAZAR, P.: Ob, cit. Libro VIII, cap, 1. pëg, 471.
(9).- SALAZAR. P.: Ob, cit. Libro VIII, cap, IX. pëg, 481.
(10). - SALAZAR, P.: O b ,  cit. L i b r o  VIII, cap, IX. pëg,481.
(11).- RIARTINEZ C A V I R F ,  Balbina. : Las Pinturas murales del 
Claustro de la Conc pciën Francisco de Tol'do. A.E. 
A. nO 181. 1973. pëgs, 59 a 67.
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CAPILLA DE SAN JERONIMO
1. -  M I S A  OE S A N  G R E G O R I O
2.  -  A N U N C I A C I O N  f A M S E L )
3 . -  A N U N C I A C I O N  ( v i n c c H )
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CAPILLA DC SAN JERONIfflO
OESCRIPCION.-
Dentro del conjunto del Convento , tiene un 
interés especial la Capilla de San Jerdnimo (l). Es­
ta Capilla fué edi ficada eo 1422 por el arquitecto 
Alfonso Fernandez Soladio, abandonada posteriormnnte 
se dejd de hacer cul to en ella. Su inscripcidn fundae 
clonal dice: " Esta capilla mandé faser gonçalo lopes 
dla fuente mercador hgo de Gudiel Alfon trapero para 
santo enterramlento e de maria goçale su muger a su 
servido de dios e de la virgen santa maria e de sehor 
San cristoval e se acabo e la fiso ferandes soladio en 
el aho del ^sRor de myll e quatre cientos e veinte e 
dos ” (2 ), Por iniciat i va de RiaPto, en 1664, se con­
fié a la Comisién de Monumentos, llevandose a cabo r^ 
paraciones en ella en 1087-1089 y declarandose Monumen 
to Nacional (3),
La Capilla se encuentra situada fuera de la - 
Calusura del Convento, a la derecha del primer patio 
de este. Se accede a ella por el patio de la demanda- 
dera, su primitiva entrada comunicaba con la nave de 
la antigua iglesia. La Capilla es de planta cuadrada 
de 5,50 met ros de lado y esté cubierta por una techum 
bre mudejar octogonal rematada en casquete esférico (4).
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Al accéder a la capilla v/emos en el muro de- 
recho el arco mudejar del rey Don Pedro, trasladado 
desde el Alcazar (5). En el muro del Fondo se ha des^  
cubierto un arco de her radura con celosia, cor r espoji 
diente quizé a la antigua entrada de la Capilla. En 
el muro de la izouierda se encuentran las pinturas - 
murales que nos ocupan con el tema de la Misa de San 
Gregorio bajo hornacina y el Angel y la Virgen de la 
Anunciacidn a los 1 ados, bastante deteriorados.
El tema de la Misa de San Gregorio esté situa- 
do en el centre del muro bajo una hornacina en cuyo in 
tradôs hay una decoracién con encuadrami en tes geomôtr_i 
COS y florales en donde se representan siete bustes de 
Fûguras dentro de cuatrilébulos. De izquierda a dere­
cha tenemos un monje, San Antonio, San Francisco, en 
el centre un santo sin identiFicar, santo obispo con 
libre, Santa Clara y un proFata . A ambos lados de es­
te tema central se encuentra la Anunciacién ; el Angel 
a la izquierda y la Virgen a la derecha.
El esbdo de consTvacién de estos Frescos es 
male. El tema de la Misa de San Gregorio, se identify 
ca sin problems alguno; sin embargo algunos de los pe^ 
sonajes encuadrados en los cuatrildbulos se han per- 
dido . De igual manera la Anunciacidn se encuentra en 
bastante mal estado. Del Angel solo se distinguen las 
alas, parte de la Filacteria y algunos restos que par­
mi t en pensar en la representacidn de donantes. La Figu 
ra de la Virgen esté mejor conservada, con un encuadr^ 
miento arqui t ectdnico bastante amplio.
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CAPILLA DE SAN JERONIMO
NOTAS.-
(1),- PORRES, J.î Historia de las Callas de Toledo. 
Toledo 1971. pàg, 309.
(2).- Segiîn P. ALCANTARA BERENGUER en la Revista "To­
ledo” oB 3, 1# época, 19 de Mayo de 1889. pdg,4.
(3).- PALAZUELOS, Viz. de.: Toledo. Quia artistico-préc 
tica. Toledo 1890. pëg. 1108.
(4).- MARTI NEZ CAVIRO, B. : Mudejar Toledano. Palacios 
y Conventos. 1980.PALAZUEL OS,ob, cit. pëg. 1108 
TORRES BAL BAS, L .: Arte Mudéjar. Are Hispaniae
T. IV,. pëg, 288, llama a esta b\7eda de alboaires.
(5).- PALAZUELOS, Viz, de .: ob, cit. pëg, llOl : "So­
lo la mitad izcuierda del arco es antigua; pues 
destruida la mitad derecha con motivo de repeti- 
das traslaciones, ha sido hecha de nuevo por m^ 
dio de uaciados sacados de la parte contrapuesta",
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ANUNCIACION (VIRGEN)
DESCRI PCION.-
E1 tema se reduce a la Figura de la Virgen, 
que junto con la del Angel, al otro lado de la Misa - 
de San Gregorio, constituye la escena de la Anuncia- 
cidn.
La Virgen sentada sobre un banco, apoya los 
pies en un escabel, cruzando las manos ante el pecho. 
Sobre sus rodillas tiens abierto el libro de las Sa- 
gradas Esc ri turas, e inclina la cabeza en seOal de a- 
catamiento de la palabra divina. A la derecha de la - 
Virgen, apoyado en el suelo, se encuentra el Jarron 
de azucenas, alusivo a sd pureza.
A peser del mal estado en nue se encuentra la 
obra, se distingue la figura de la Virgen, como una - 
joven con melena al descubierto, y cuello estilizado; 
sin embargo los rasgos del rostro se han perdido por 
completo. Su indumentaria se reduce a uria tdnica y maj} 
to de anchas mangas que le cubre has ta los pies, For- 
mando pliegues curvos; no es Fëcil percibir el color, 
solo quedan algunos restos de pintura roja.
En torno a la cabeza de la Virgan se distingue 
el nimbo dorado, çjon una decoracidn geométrica en la -
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que se combina un zig-zag y un punteado semejante a 
la que tienen los personajes de la Misa de San Grego­
rio.
A los pies de la Virgen, a la derecha en el 
suelo, se represents como ya hemos visto, el jarron 
de azucenas, alusivo a su virginidad. El libro abier­
to hace referencia, a la actitud de la Virgen en el - 
momento de recibir el Anuncio Angâlico. En segundo - 
términè, quedan los restos de arquitecturas con encua^ 
dramiento geométrico imitando mërmoles de colores. Las 
arquitecturas parecen dibujar un baldaquino, bajo el 
que se situa la Virgen, apreciendose bastante bien el 
escabel, asl como el suelo con decoracidn de damero.
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ANUNCIAC ION  ( VI RGE N)
PCRSPECTIVA.-
La Bsceha se reduce a la figura de la Virgen, 
sobre un fonda ar-uitectdnico que le sirve de encua- 
dramiento. La Virgen con su posicidn en el espacio,ma£ 
ca los distintos pianos en profundidad de la escena.De 
esta manera, tenemos un primer piano (A)formado por - 
las rodillas y piernas de la Virgen; un segundo piano 
(B) constituido por el libro abierto sobre sus rodillas, 
el tercer piano lo forma el torso de la Virgen, lige- 
ramente més retrasado y finalmente tenemos el dosel del 
ùltimo término,
El estrado sobre el que apoya la Virgen sus pies 
estë construido con un buen estudio de perspective con 
un punto de vis ta de abajo arriba, en caja espacial cen^  
trada, cuyas lineas de fuga (D-0'), prolongadas de sus 
lateral es confluyen al fondo de la composicidn, en un 
punto més alto (E), en el eje de la composicidn (X-Y), 
a la altura de la cintura de la Virgen. Paraielas a es­
tas lineas de fuga estam las del banco en el que se a- 
sienta la Virgen (F-F'), tambien coincidentes en el e- 
je de la composicidn en un punto més alto (G), coinci- 
diendo con la cara de la Virgen, al igual rue las 1i - 
neas formadas por las ventanas.
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Finalmente, el ültimo piano arquitectdnico, 
lo forman las lineas oue constituyen el templete en 
el que la Virgen se situa. De esta manera se pueden 
trazar cuatra lineas de fuga confluyentes (dos abajo 
y dos en la zona superior) (H-H ') y (l-l') rue van a 
parar a distintos puntos de fuga tambien' el centro de 
la composicidn (J) y (K). Sin embargo otras lineas en 
la zona superior del baldaquino se salen fuera de la 
composicidn.
El artista siguiendo el estilo del momento, u- 
tiliza una perspectiva con distintos puntos de fuga y 
centrada que da en la zona inferior una visidn de arr^ 
ba abajo con una linea de horizonte alta, de tal mane­
ra que tanto el escabel como el banco dan la sensacidn 
de estarse cayendo, presentando el dltimo término més 
alto que el primero. Por otra parte, el pintor, da al 
mismo tiempo una visidn frontal y lateral del temple­
te con una visidn frontal en la zona superior y con un 
punto de vista bajo.
642
ANUNCIACION (VIRGEN)
X
\F
— \ —u J
/ —
Y
643
A N U N C I A C I O N  ( V I R G E N )
COItlPüSICION.-
La composicidn es muy simple, gira en torno 
a un eje central de simetria (X-Y), que divide la ns- 
cena en dos partes iguales.
En el piano se compone con verticales: el cuejr 
po de la Virgen, el jarron de azucenas, las arquitec­
turas. Intervienen tambien algunas horizontales de las 
arquitecturas y la diagonal del libro de las Sagradas 
Escrituras.
En el espacio se sigue el mismo esquema geomé­
trico que venimos viendo en este taller. La Virgen, se 
incluye en una pirâmiüe (A-B-C) dentro del cilindro - 
Formado por la arquitectura.
A pesar de oue se ha perdido el rostro de la 
Virgen, podemos hablar de una composicidn cerrada. Ve- 
mos la concentracidn dsl rostro de la Virgen, inclinan 
do su cabeza hacia abajo. Con su actitud se Forma un- 
zig-zag ascendante en el espacio (D-E-F), desde el ja­
rron pasando por el libro, a las manos para terminar - 
en el rostro.
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A N U N C I A C I O N  ( V I R G E N )
ICONGGRAFIA,-
Al igual nue en el Retable del Arzobispo Don 
Sancho de Rojas, los dos personajes oue cnnstltuyen 
la escena estan separados, situados uno a cada lado 
de la misa de San Gregorio. La Virgen se encuentra c^ 
mo es habituai a la derecha del angel, sentada, dentro 
de un templete.
Sobre el tema de la Anunciaciân asl como acs£ 
ca de la Virgen , son muy pocos los datos que nos dan 
los Cvangelios. En San Lucas leemos: " En el sexto mes 
fuâ enviado el angel Gabriel de parte de Dios, a una 
ciudad de ^alilea llamada Nazaret, a una doncella de£ 
posada con un varon llamado José de la familia de Da­
vid,y el nombre de la doncella era Maria " (l). Los A- 
pdcriFos, sin embargo aportan mâs datos en torno a la 
vida de ***aria (2) .
A pesar del mal estado de conservacidn en oue 
se encuentra el fresco, podemos apreciar rue la Virgen 
esté representada como una joven, siguiendo la iconogra^ 
Fia tradicional, con melena rubia y cabello descubier­
to. No exist en datos concretos en los Evangolios acer- 
ca de la edad de Maria, aunque , se reFieren siempre a 
ella como una doncella (3). Ln la indumentaria el ar—
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tista tampoco introduce ninguna noueriad; la Virgen 
SB cubre con una tünica y un manto en el oue toda- 
via quedan restos de rojo.
En lo que se refiere a la actitud de la Vir­
gen ante el mensaje evangâlico, son muy pocos tambien 
los datos que tenemos en los Evangelios al margen de 
sus muestras de acatemiento y sumieidn. Como es carac^ 
terlstico en las representaciones occidentales: la Vir 
gen no hila, sino que se la représenta con un libro, 
meditando sobre la Biblia la prediccidn de I salas y 
preparandose para lo oue va a escuchar " Ecce Virgo - 
concipiet " (4). En este caso el libro esté abiertp S£ 
bre SUS rodillas. El tema aparece en el arte italiano 
del Trecento, en donde es comün la actitud de la Vir­
gen que cruza las manos ante el pecho e inclina la ca­
beza, respond!endo al relate del Pseudo-Buenaventura:
" Ella se arrodilld llena de una profunda devocidn, - 
juntd las manos y dijo he aqulla esclave del SeMor "(5) 
Sin embargo la Virgen no esté arrodillada como en el 
arte italiano, el artista ha mantenido la iconogrAa 
bizantina representândola sentada.
El escenario escogido es un templete arquitec- 
tdnico que cobija a la Virgen, Esta construccidn, da 
por una parte sentido espacial a la escena, al tiempo 
que tiene un caracter simbdlico de reperesentacidn de 
la Virgen en la Iglesia como"Nueva Eva'i
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ANUMCIACIHN (VIRGCN)
ICOMOGRAFIA.-
NOTAS.-
(1).- LUCAS, 1, 26-28.
(2).- EL PROTOEVANGELIO DE SANTIAGO, EL EVAMCELI0 DE LA 
NATIVI'AD Y EL EVANGELIO ARIDENIO Df LA INFANCIA DE 
CRISTO, introducen una primera Anunciacidn en Ja 
Fuente. Los Evangelios ApdcriFps . B.A.C. Iflardiid. 
BICmLXIII.
(3).- " V el nombre de la doncella era Maria" LUCAS, 1, 
26-28.
(4).- ISAIAS
(5).- PSEUDO-BUENAVENTURA. Cap, IV.: No hace sino regoger 
una tradicidn pictdrica anterior.
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ANUNCIACION (ANGEL)
DE5CRIPCION.-
En el lado opuesto a la Virgen, a la izouierda 
de la Misa de San Gregorio, se enduentra el Angel de - 
la Anunciacidn,
El encuadramiento arquitectdnico se ha perdi­
do por completo, vemos solo el perfil recortado de su 
silueta. Se dist inguen las alas, la filacteria, el nim 
bo y restos en la parte inferior, pertenecientes quizé 
a la figura de un donante que aparece representado co- 
como una figura femenina con toca. En muchas zonas se 
ha perdido incluso el enlucido, quedando el muro al - 
descubierto sin preparacidn alguna.
El estado en el que se encuentra el fresco, h£ 
practicamente imposible analizar sus caractères de per^ 
pectiva y composicidn, que por otra parte, debieron a- 
Justarse al mismo esquema que ya hemos visto en la fi­
gura de la Virgen.
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M I S A  DE S A N  G R E G O R I O
DESCRI PCION.-
Se représenta al papa Gregorio diciendo misa,
ayudado de dos acdlitos. En el momento de alzar, se
^ e aparece Cristo Vardn de Dolores, sali endo del Se- 
pulcro y rodeado de todos los instrumentos de su Pa- 
sidn.
En primer término se sncuegtran San Gregorio 
y sus dos ayudantes. El acélito que esté a la izruis£ 
da lleva un cirio en su mano izquierda, mientras con 
la derecha levanta la casulla del Papa. A continua- 
clén en el centre de la composicidn esté Sam Gregorio 
con la Sagrada Forma entre sus manos ( el artista por 
impericicia represents mal las manos, nue ouedan pe- 
gadas al cuerpo y con los pulgares uni dos ). El acd- 
lito de la derecha, levanta un incensario en sus manos.
En segundo piano se situa el altar, muy gran­
de que casi ocupa toda la composicidn. Sobre el altar 
de izquierda a derecha vemos , la mitra de papa, el m^ 
sal,el céliz y los corporal es y al fondo dos candelabros 
uno a cada lado. Al F ondo y sobre el altar en peoueMo 
tamaMo se encuentral el Sepulcro del que surge Cristo 
como Varon de Dolores, con los brazos abiertos mons - 
trando sus llagas. Detrés se distribuyen los distintos
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instrumentos de la Pasién: de izquierda a derecha , la 
escalera los azotes, un cubo, una manonsosteniendo la 
boisa de Judas, un angel moastrando el paRo de la Vs rd  
nica, un martillo, unas tenazas,1a lanza, la columna - 
de la Flagelacidn y en el centro la Cruz'sobre la rue 
cuelgan las vestiduras de Cristo . Encima de la Cruz, 
tenemos las representacidn del Sol y la Luna,
La escena va enmarcada por un arco rebajado 
con pinturas de santos entre cuatrildbulos del mismo 
tipo que las que aparecen en la Capilla de San Bias.
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mi SA  DE S A N  G R E G O R I O
PERSPECTIVA.-
Escasas son las rsferencias espaciales en la 
escena, se reducen exclus!vamente al sepulcro y al al­
tar, que presentan una serie de errores en su perspec­
tiva.
Sobre un Fondo monocromo las Figuras se situan 
en distintos pianos de proF-undidad, de tal manera >^ ue 
tenemos un primer piano en el acdlito de la izruierda 
que sostiene la casulla del Santo (A); ligeramente més 
retrasado situaremos a San Gregorio (B); el tercer pia­
no lo constituye el acdlito de la derecha (C); un am- 
plio cuarto piano es el Formado por el altar, situam- 
dose detrés Cristo en el Sepulcro (D)y Formando el dl­
timo térmtno en torno a Cristo, todos los instrumentos 
de su pasidn. De esta Forma no solo se puede hablar de 
un escalonamiento en proFundidad sino en altura; ya que 
la Figura de Cristo aparece sobre el altar y los InstriJ 
mentos de su Pasidn se situan sobre El.
Tanto el Sepulcro como el altar estan consegui- 
dos con una perspectiva inversa, resultando el lado 
més alejado del espectador més grande nue el del pri -
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mer término. Al mismo tiempo se ha utilizado una pers­
pectiva abatida, de arriba a abajo, que hace que dl 
primer término de lia mesa de altar se incline hacia 
abajo, permitiendo de igual modo que veamos el infe­
rior del Sepulcro. Esta perspectiva se ha construido 
dejando los dos lados mayores paralelos y los menores 
convergentes, de manera que prolongando los dos lados 
menores del altar y del Sepulcro , tenemos dos lineas 
de Fuga (F-F') y (C-C') convergentes en un punto fue­
ra de la tabla. Este mismo esquemg se sigue en las 
lineas que podemos trazar con la Cruz y la escalera.
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MISA DE SAN GREGORIO
COMPOST CION.-
La escena se distribuye en torno a un eje cen­
tral de simetria (X-Y), que coincide con la Cruz de - 
Cristo en ültimo término. ^ste eje divide la composi­
cidn en dos zonas perfectamente equilibradas, quedan­
do dos figuras a cada lado; a la izquierda uno de los 
acôlitos y San Gregorio, y en el lado opuesto, el otro 
acdlito y Cristo al fondo de la escena.
La composicidn se organize en el piano median- 
te las verticales formadas por les figuras y los diver­
sos objetos distribuidos sobre el altar, como los can­
del eros , asl como por los instrumentos de la Pasidn. El 
altar y el Sepulcro cortan horizontalmente a la escena. 
Por dltimo hay rue tener en cuenta las dos'diagonal es, 
de la escalera, a la izquierda y de la lanza en el la­
do opuesto de la composicidn.
En el espacio hay una estructuracidn en trién- 
gulos; formandose una gran pirâmide (A-B+C), cuyo ver- 
tice superior esté en Cristo, que incluye a las très 
figuras del primer término. Otra pirâmide es la formada 
por San Gregorio y los acdlitos (A'- B - C ). Al mismo 
tiempo cada una de las figuras constituyen pi rémi des - 
independientes (A''-B'~ C '). Por dltimo podemos formar
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otra gran pirâmide formada por el paréntesis de la 
escalera y de la lanza, dentro de la cual se inclu­
ye toda la composicidn.
En lo que se refiere a las actitudes, hay una 
tendencia ascenedente desde San Gregorio y los dos acd­
litos hacia la figura central de Cristo y la zona su­
perior en la que se reperesentala visidn. En defini- 
tiva es una composicidn centrada y cerrada , en torno 
a uh eje de simetria, como es usual en este maestro.
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MISA DE SAN GREGORIO
ICONOGRAFIA,-
Se représenta a San Gregotio diclendo Misa en 
el momento en que sa le aparece Cristo durante la Con 
sagracidn. Dos acdlitos, arrodillados uno a cada lado, 
ayudan al Santo. El de la derecha sostiene un incensa­
rio en su mano, el de la izquierda lleva un cirio en- 
su mano izquierda mientras con la derecha levanta la 
casulla de San Gregorio. En el centro se encuentra San 
Gregorio con la Sagrada Forma entre sus manos Inician- 
do la genuflexidn.
Estos très personajes constituyen el primer - 
término de la escena. En segundo piano se encuentra el 
altar,muy grande, que abarca casi toda la composicidn. 
Construido con perspectiva inversa y abatida al mismo 
tiempo, permite ver una serie de objetos dispuestos S£ 
bre él. En primer término y de izquierda a deeecha, v^ 
mos en un extreme t la mitra papal con las très coro­
nas , alusivas a las très Iglesias, el libro de los E- 
vangelios abierto, el Céliz con los corporal es encima 
y la patena. En segundo término y tambien sobre el al­
tar se encuentran dos candeleros con dos cirios y en 
el lateral derecho del mismo en una bornacina, sobre 
una repisa se encuentran dos jarritas de ofertorio.Al
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f ondo de la composicidn, sobre el altar y en tamario 
reducido se situa el Sepulcro , del que sale Cristo - 
con los brazos abiertos mostrando sus llagas. En toj^  
no a la figura de Cristo y ocupando todo el fondo de 
la composicidn, se distribuyen la Cruz y los diversos 
instrumentos y objetos alusivos a su Pasidn (l).
No solo se venera la Cruz, la devocidn de la 
Edad Media reune en el mismo culto todos los instru­
mentos de la Pasidn, que constituyen las " armas de 
Cristo ", atribuyendoseles una virtud mdgica como al 
signo de la Cruz. En el siglo XIV es el momento en - 
que la Pasidn es estudiada por todos los cristianos y 
se empieza a meditar sobre estos mnstrumentos de sufri_ 
mi ento como medios de salvacidn del género humano. Los 
instrumentos representados en este caso , de izruier­
da a derecha son los siguientes : una escalera '-ue a- 
lude al montaj e de la Cruz, las va ras de la flegelacidn 
anudadas en el paRo blanco con el que vistieron a Cris^ 
to durante los improperios, un cuchillo, unido segura- 
mente a la oreja de Malco, el cubo en el que Stefaton 
mojd su ; espnnja , la mano de Judas con la boisa de - 
las monedas de su traicidn , la Verdnica con el paRo, 
una mano que seRala la escena, restos de un personaje 
con nimbo que puede ser interpretado como la Virgen, 
otra mano nue abofetea, un martillo, la lanza y el pa- 
lo de la esponja, las tenazas, la columna y el flagelo 
enrollado en ella, con el gai1o de las negaciones de 
San Pedro, un f a roi encendido alusivo a la escena noc- 
turna del Prendimi ento y en dltimo término la Cruz con
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los très davos, las vestlduras colgadas sobre ella 
y a ambos lados el Sol y la Luna caracterfsticos de 
todas las cruciFixiones (2). Estos dos signos se ideri 
tirican por algônos autores como evocacidn de los a» 
contecimientos que acompaMaron la muerte del Sa).vador, 
inspiréndose en los Evangelios (3), para otros auto­
res es la represantacidn de las dos naturalezas de Cri^ 
to; 8 e ha llegado a suÇerir que el Sol represents la 
nueva religldn y la luna el Judalsmo, dandose tambien 
otras muchas Interpretaciones (4).
La Misa de San Gregorio es uno de los temas - 
més caracter!sticos del siglo XV, que rePleJa mejor 
el sentimiento religiose y el patetismo de este momen­
to. La iconografla de este tema es bastante compleja 
(5). Los artistaa no tenian una idea clara del tema y 
solo representan la Misa a grandes rasgos, combinando 
très temas distintos: el tema de las " Arma Cbristi " 
el tema del Crsito Varon de Dolores y propiamente la 
celebracidn de la Misa de San Gregorio (6). Todos los 
instrumentos de la Pasidn, agrupados, constituyen lo 
que se hs denominado " armas de Cristo ” , atribuyendo- 
seles popularmenta una virtud mégica. Este tema acom- 
paPla a la Misa de San Gregorio, multiplicandose poco 
a poco los elementos , hasta llegar al siglo XV en q 
que el tema aparece més enriquecido. Haata la Edad Me­
dia los hagiograFos han llegado a penser que los ims- 
trumentos de la Pasidn de Crsito, habian servido de 
armas a la Vlrgen para defenderse del diablo y sus a- 
taques (7).
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La i mag en de Cristo Varon de Dolores, tiens 
su origen en el Arte Bi zantino, derivada de la litur- 
gia del Viernes Santo, llega a Italia en el Trecentto 
y se difunde posteriormente por Francia, Alomania y el 
reste de Europe. El origen de la Misa de San Gregorio 
es més tardio, tiene su raiz en üccidente. Se represeri 
ta a San Gregorio dici endo misa ante la imagan de Cris^ 
to Varon de Dolores. Se corresponde con una loyenda - 
occidental surgi da como consecuencia de un icono bizain 
tino en la Iglesia de la Santa Cruz de Jerusalem en R£ 
ma, en al que se reperesentaba la visidn de San Grego­
rio , cuando en el momento de la Consagracidn para di- 
sipar sus dudas , pidid a Dios oue el vino se transfo£ 
mase en sangre, apareciendosele Cristo, de cuyas llagas 
brotd la sangre para llenar el Céliz . (8)
La popularidad de la Misa de ^an Gregorio, se 
debe sin embargo a la difusidn de un episodio durante 
el siglo XV, en el que se le atribuia a San Gregorio 
la virtud de salvar por la oracidn a las aimas del Pu£ 
gatotio. Este culto se basaba en la leyenda del emperja 
dor Trajano , al rue San Gregorio para recompensarle - 
por su Justicia, habia sacado de las Hamas del Purga- 
torio. Existia tambien la tradicidn de la historia de 
un monje del MoPaaterio de San Andrâs en el monte Celio 
de Roma, excomulgado por haber faltado al voto de po- 
breza. Habiendo prohibido el Abad del Monasterio que se 
celebraseh exequias por el sufragio de dicho monje, lla­
mado Justus, Gregorio ordend se celebrasen treinta mi­
sas, pasadas las cuales, se le aparecid el monje para
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anunciarle que acababa de ser liberado del Purgato - 
rio (9),
El artista en esta escena ha mezclado el te­
ma de la Misa de San Gregorio, con el de Cristo Va­
ron de Dolores, rodeado por los instrumentos de, su - 
Pasidn y de algunos personajes, simbolizando que en la 
Misa se renueva la Pasidn de Cristo. El tema se preseri 
ta como una exaltacidn de la Eucaristia, la visidn se 
localiza en el momento en que ^an Gregorio introdujo 
innovaciones en el rito de la misa (lo).
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MISA DL SAN CnrSORIO
ICONnCRAFIA.
NOTAS.-
(1).- RCAU, L . t Iconographie de l'Art Chrétien . T . II 
Iconographie du Nouv/eau Testament. Paris 1957. 
SCHILLER,G.: Iconography oF Christian A r t . London, 
1971.
(2).- SOYEZ , E .: La Croix et le C r uciFix.Amions 1910. y 
THO0Y, P.*. Le Crucifix des Origines au Concile de 
T rent e . Nantes 19 59.
(3).- MARCOS, XU, 33 y LUCAS, XXIII, 44-45.
(4),- BARTHELEMY, A de : Annales Archéologi-ues 1846.Lo in­
terpréta como signo del poder de Oios rdr.nando to- 
do el U n i v e r s o . S in embargo otros autores c mo : 
BREHIER, L.; Les Origines du C ruci Fix dans l'Art ré- 
ligieux y MALE, E .: L'Art Religieux du XII s i b c l e . 
han pensado -ue el Sol y la LUna podian reprcsentar 
las dos naturalezas de Cristo. Otros incluso han 11e- 
gado a sugerir, ^ue el soi représenta la nueva reli- 
gidn, y la Luna el judaismo. HAUT ECOEUR, lï), L.: Ré­
vue d'Archéologie 1921, T. XIV, en su articulo "
Le soleil et la lune dans les Crucifixions ", recuejr 
da "ue en la Antiguedad, las divinidades solares y 
sirias se representaban Flanqueadas por el Sol y la 
Luna. Por otra parte 1 os emperadores romanos en sus 
monedas,s e rodean de dos astros. No es de extrahar 
que el C r i s tianismo, surgi do en Oriente, tomara 1ns 
simbolos de las religiones sirias. Ver, DOW LECLERCO, 
Dictionnaire D'Archéologie Chrétienne et de Litur­
gie. ( luna y s n l ) ,
(5).- REAU, L.: Ob cit, T. III. pég, 69. BORCHRAHVE D'AL- 
T EN A . : La Messe df; Saint Grégoire. Etude iconogra- 
p hieue. Bulletin ries Musées Royaux do Bruxelles.
1959, pags,-3 a 33. HERNANDEZ PERERA, J.: Icon-gra- 
fia espanola: El Cristo de los Dolores. A.E.A.A.
1954, pégs, 47 a 62.TRENS, M . : La Eucaristia en el 
Arte E s panol. Barcelona 1952, p. 126 y sgs. SCHILLER, 
G.: Iconography of Christian Art. N .York 1972. T.II.
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p. 226 y sgs. MALE, E.: L'ARt R61igioux de la Fin 
du Moyen Age en France. Paris 1922. p. 98. DOMIN­
GUEZ, A.! Aproximacidn a la Misa de San Gregorio 
a trayés de varios libros de horas del siqlo XV de 
la Biblioteca Nacional. R.Arch. Bib. y M. LXXIX n04. 
Octobre Diciembre 1976.
(6).- Los dos temas surgen en la inisma época. Pero mi entras 
que el Cristo do la Misa de San Gregorio es una apa- 
ricién de Jesus despuès de la Crucifixién, el Cris­
to de Piedad esté sentado, esperando el suplicio y
y no tiene ninguna Serial de su Pasién.
(7).- REAU, L.: Ob, cit , p.
(8).- Schiller y Mâle , Hablan de un grabado de Cristo Va- 
ron de Dolores, de Fines del siglo XV, de Israel Von 
Meckenem, copia cxacta del de la Iglesia de Roma.
(9).— Esta historia aparece ya en la Leyenda Dorada, en 
el siglo XIII, pero en alla se omite la Visién de 
Cristo Varon de Dolores.
(10).- TRENS, m .: ob, cit.
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
El estilo general de la obra responde a las - 
caracterlsticas de la pintura florentine de finales - 
del Trecento. Tod 08 los autores coinciden en ver en 
esta obra relacidn con Italia. Bosque (l) habla de - 
" frescos de inspiracidn florentine ". En el mismo - 
sentido Post (2) habla de " inspi racidn manifiesta- 
mente italianà". El Maroués de Lozoya (3)habla de "
" vestigios de pintura italianlzante ". Por su parte 
Wayer (4) es el ûnico que da una atribucidn, adscribieri 
do los frescos a S t a m i n a .
a) EL AMBIENTE : paisaje, arquitectura.
Al igual que en las otras obras estudiadas ve- 
mos una preocupacidn fundamental por la figura, con 
desaparici(5n de los fondos dorados lo mismo que en la 
Capilla de San Blés y en el Retablo de San Eugenio, e£ 
tos han sido sustitui dos por encuadramientos arcuitec- 
tdnico» si bien en esete caso no hay representaciôn de 
paisaje. Las arcuitocturas son de tipo giottesco, con 
gran preocupacidn especial conseguida con certes esce- 
nogrëficos y distintos puntos de vista, como podemos 
apreciar en el templete, todavia en buen estado, en el 
que se encuentra la Virgen. Los encuadrami entos ar'-ui- 
tectdnicos y los cuatrildbulos que encuadran las figu­
ras en torno a la Misa de San Gregorid relacionan la 
obra directamente con la Capilla de San Bias.
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b) EL CSPACIO! la perspectiva.
La escena esté construida en distintos pianos 
y con un sentido ascendente. En ellla se ualora el e£ 
pacio, sobre todo en las figuras cpnstruidas con gran 
preocupacidn por el volumen. Pero en donde mejor pod^ 
mos observer la concepcidn espacigl de la obra es en 
sus arquitecturas, como vemos por ejemplo en el Sepul- 
cro, el altar o en los mismos instrumentos de la Pa- 
sidn, dispuestos en algunos casos en diagonal( la es- 
calera, la lanza ) para ceear profundi dad.
La escena se organize buscando distintos pia­
nos de profundidad, utilizando el escorzo para algun- 
nas figuras. Sin embafgo se aprecian algunos errores 
de representacidn, de manera que tenemos una perspec­
tiva abatida e inversa en el Sepulcro y tambien en el 
altar. Incluso en el caso de la figura de San Gregorio 
el artiste para que veamos las manos con la Sagrada Fo£ 
ma en el momento de alzar, Junta estas por su dedo pul- 
gar de forma que no se puede saber de donde sal en sus 
brazos . La postura résulta imposible, pero el artis­
te lo que busca en este caso es la exaltacién de la - 
Eucaristia, sin preocuparse de hacer una construccidm 
corrects.
c) LA LUZ; el color, el diBujo.
Se omite en esta obra un estudio de luces y
sombras, olvidandose por lo tanto de hacer un estudio
realists de la luz; ni las figuras ni las arquitectu-
«
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ras proyectan sombras real es. Por otra parte el mal 
estado en que se encuentran los Frescos hace imposi- 
ble un estudio del color. Quedan solo restos de rnjo 
en algunas vestiduras, el fondo gris y restes de oro 
en los nimbos a los que hay que da r al igual que en 
las àtras obras un contenido simbôlico. El dibujo no 
se descuida en la obra de manera que tanto la arrtiitec^ 
turas como las Figuras y sus rasgos FIsicos estan di- 
bujados con cuidado, delimitados por un trazo gris ca- 
racterlstico de casi, todas las obras estudiadas en el 
Foco toiedano.
d) COfflPOSICION.
El tipo de composicidn utilizada en estos Fre^ 
COS es muy semejante a la que venimos viendo en todo 
el cfrculo toiedano. El artiste se rige por un esnue - 
ma geométrico, encuadrando las figuras en triéngulos 
y pi rémi des, de manera nue resultan composicinnes ce- 
rradas en lo nue se refiere a los gestos y actitudes 
de los personajes, sin hacer referencia al espectador, 
buscando ante todo un contenido expresivo.
e) CARACTERISTICftS DE LAS FIGURAS: Anatomia, rostros, 
ojos nariz, boca, cabello, indumentaria, nimbos, mo- 
wimiento y expresiôn.
Se dedica una atencidn especial a las figuras, 
buscando resaltar sus val ores tactiles. Las cabezas son 
ovoides, con los rasgos del rostro muy marcados con - 
trazos oscuros. El.dibujo lineal del rostro, permits 
ver los ojos rasgados, muy marcados, con cejas ar^uea-
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das, nariz recta y ancha y boca pequeRa. La oreja es­
té dibujada de manera muy semejante a las que hemos 
uisto en San Bias y en otras obras cast ellanes, rela- 
cionandose tambie'n con el San Antonio de Santa Croce, 
por lo tanto dentro de la orbita de Stamina.
Cl tipo da indumentaria empleado es también 
s ernejante a las de la Capilla de San Bids, a base de 
amplios ropaje con gruesos pliegues, su estado de con- 
seruacién malo no parmi te apreciar bien sus colores, 
asi como les motivos décoratives empleados. Los nimbos 
utilizados son dobles, dorados con decoracidn rayada 
y en zi^-zag, bordeados por una linea gruesa, este - 
mismo motivo se repite en las vestiduras de San Grego 
rio. Las Figuras algo rfgidas en su concepcidn se com- 
pensan por la expresividad de sus rostres y manos .
F) mODELOS EMPLEADOS:
Todas las figuras utilizadas, responden a un 
mismo tipo. El esruema del Santo y 1os dos acdlitos 
es el mismo, todas allas repiten un mismo modelo , muy 
semejante al oue vemos en la misma escena del Retablo 
del Arzobispo 0. Sancho de Rojas. El encuadramiento 
imitando marmoles de colores y el intradds del arco 
con decoracidn floral alternando con los cuatrildbulos 
con santos, permiten relacionar esta obra directamen­
te con la Capilla de San Blés.
g) ICüNOGRAFIA;
El tema central de los frescos represents la
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escena de la Misa de San Gregorio, sujeto que se hace 
popular en el siglo XV, a causa de la exaltacicSn [u- 
carlstica y como exprès i dn tambien de un sent imi ento 
patético del momento. Este tema no es corriente en el 
arte italiano, sin embargo lo hemos encontrado en el 
Retablo del A rzobispo Don Sancho de Rojas, lo que nos 
habla de un artista més en relacidn con lo castellano 
'-ue con Italia. El tema esté tratado en los dos casos 
con caracterlsticas muy s imila res, aunque en el Conuen- 
to de la Concepcidn vemos una mayor riqueza de elemen- 
tos iconogréficos, como sucede con los instrumentos de • 
la Pasidn que rodean a Cristo. Los Santos de los cua- 
trifolios que rodean la esdena principal, responden - 
tambien a un programa iconogrëfico, distinguiendose - 
con claridad la figuras de San Francisco y Santa Cla­
ra que hacen referencia sin duda a la Orden fundacio- 
nal del Convento. El tema lateral de la Anunciacidn no 
présenta ninguna novedad iconogréfica, se relaciona - 
tambien con el Retablo del A rzobispo D. Sancho de Ro­
jas, respondi endo qui zé tambien a una vocacidn ma ri a- 
na del convento.
AUTDR.-
Analizados los caractères estilfsticos de la 
obra, observâmes corn el dibujo lineal del rostro de - 
San Cregorio y de-sus acélitos, se acerca al de la A- 
nunciacién de la Capilla de San Blés de la Catedral To- 
ledana. Este maestro séria el rue hemos llamado 20 Mae^ 
tro en San Blés y_en el eue hemos visto como algunos -
6G9
de sus rasgos FIsicos ( la oreja ), es similar a mode-
los atribuidos a Stamina en Santa Croce. (5). Sin em
bargo aunque uemos en estos Frescos una inspiracidn
Florentins, son mucho més simples que los que vemos
diTfcil
en la Capilla de San Bias y résulta^ por tanto, inclu­
so por su cronologia més tardia, atribuirselos a Star- 
nina. Hay pues que peosar en el taller que trabaja en 
estos momentos en Toledo, dependiente del arte de Stajr 
nina. La obra se acerca més por sus encuadramientos 
a la zona baja de la Capilla de San Bids que hemos - 
atribuido al MO Rodriguez de Toledo. Por lo tanto he­
mos de adscribir la obra a un MO nue llamaremos MO de 
la Misa de San Gregorio, derivado directamente del ta­
ller del MO Rodriguez de Toledo y en relacidn con la 
influencia Italians existante en esta ciudad. Como he­
mos visto por sus caractères estilfsticos la datacidn 
de la obra es més tardia c^ ue la Capilla de San Bias, 
pudiendoee establecer una cronologia para estos Fres­
cos en torno a Finales del primer cuarto del siglo XV, 
aproximadamante hacia 1425.
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
NOTAS.-
(1).- BOSQUE, A de.; Artiatea Italiens en Espagne. Pa­
ris 1965. pëg, 109.
(2).- POST, Ch, R.: A History oF Spanish Painting. 1933. 
Vol. Ill, pég, 228-229.
(3).- LOZOYA, Marqués de .: Historia del Arte Hispëni- 
co . Barcelona 1940 . T. III.
(4).- MAYER, A.: Historia de la Pintura EspaMola. Ma­
drid 1947. pég, 59.
(5).- MAYER, A.; ob, cit, pég, 59. Es el dnico que no
duda en at ri bu ir %os Frescos a Stamina.
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D A T O S  G E N E R A L E S  DE LA  T A B L A
La tabla se encuentra en la Iglesia Parro- 
quial de Santa Maria de Illescas, en la Capilla de 
la Virgen de la Soledad o de los Dolores, situada en 
el lado del Evangelio. El templo actual, debid-comeri 
zarse en el siglo XIII aprovechando muchos materiales 
del antiguo, suFriendo reFormas en el siglo XIV y en 
la segunda mitad del XV, en rue se 1 evantaron los ill^ 
timos tramos de las très naves; terminéndose la sacri^ 
tia y el coro ya en el siglo XVI. (l)
El estado de la tabla no es muy bueno, se han 
abierto très grietas en vertical, coincidiendo con el 
ensemblej e de la tabla. Ha suFrido algunos repintes a 
travâs de los afios, reFormandose tambien el ensambla-
Ja»
El tema que se represents es el de la Virgen 
con el NiMo entronizada, imponiendo la Casulla a San 
IIdeFonso, que se encuentra en el angulo iznuierdo de 
la composicidn. En el lado opuesto de la tabla, se re- 
presentan dos personaj es ; el donante en primer término 
arrodillado, presentado por San Francisco, inmediafca- 
mente detrâs de él. El donante, vestido de Franciscano 
lleva una Filacteria entre sus manos y tiene una ins- 
cripcidn en la parte inFerior de su hâbito " Frater 
Fernando, ConFesor " . Inscripcidn que segün Tormo (2), 
se debe a una adicidn. De manera semejante Post (3), coji 
sidera que el donante responde a una adicidn posterior.
DATOS GENERALES DE LA TABLA
NOTAS.-
(1).- MORENO NIETO, Luis.: La Provincia de Toledo. Tp 
ledo 1960. pégs. 270- 280.
(2).- TORMO Y MONZO, Elias.: Toledo. Tesoro y Museos.
T. II . pag. 53.
(3).- POST, CH, R.; A History of Spanish Painting. 1933, 
Vol. IV, Part. II. pég , 649.
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I M P O S I C I O N  DE  L A  C A S U L L A  A S A N  I L D E F G N S O
DESCRIPCION,-
La escena, dispussta,como hemos visto en ca- 
si toda la pintura trecentista Tolsdana, sobre fondo 
dorado; resalta fundamentalmente la importancia de - 
las figuras, que llegan a ocupar todo el espacio di£ 
ponible, en algdn caso con una desproporcidn évidents, 
sin guardar proporcidn entre elles y las arquitecturas.
En el centro y al fondo de la composicidn es­
té la Virgen con el Nlfio entre sus brazos ; entroniza 
da en amplio trono gdtico, con decoracidn de cuatri- 
IdbuloB y remates en pinéculos.
Las figuras de la Virgen y el NiRo al igual 
que el trono son de grandes proporciones, las dos con 
nimbo. La Virgen lleva tdnica ajuatada en el pecho y 
manto cubriendola la cabeza. Con su mano derecha ofre— 
ce la casulla a San Ildefonso y con la izouierda suje- 
ta al NiMo, que bendice con su mano derecha, mi entras 
soporta una filacteria en la izquierda cnn una inscris 
cidn en caractères gdticos. En el cuello, lleva el co­
ral, amuleto caracterfstico de muchos de los NiRos de 
la pintura gdtica del momento.
En la zona inferior de la composicidn y en pr^ 
mer término, se distribuyen las restantes figuras oue 
componen la escena: a la izquierda, San Ildefonso arto- 
dillado, vestido de obispo con nimbo y mitra, recibieji
G76
do la casulla de manos de la Virgen; en al lado opue^ 
to, otras dos figuras, la del segundn término, San - 
Francisco, presentando a un personaje arrodillado, con 
las manos juntas y hâbito de franciscano, en primer - 
t érroi no,
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I M P O S I C I O N  DE L A  C A S U L L A  A S A N  I L D E F O N S O
PERSPECTIVA.-
En esta tabla en la que no se represents ni 
suelo ni techo, no hay ninguna rePerencia espacial 
arquitectdnica. Sin embargo hay una preocupacidn es­
pacial évidente en la distribucidn de los personajes, 
que se van escalonando en profundidad y en aitura.
En primer término, a la izquierda de la comp£ 
sicidn se encuentra San Ildefonso (A); a la derecha, 
ligeramente més retrasado, el personaje arrodillado - 
del primer término (B), con una filacteria en su ma­
no; detrés se situa San Francisco de pie (C); en su - 
mismo piano y en el lado opuesto, la casulla de San 
Ildefonso (C');en cuarto piano y en una zona superior 
esté el NiMo (D), y por Ultimo se situa la Virgen (e ).
No solo las figuras escalonadas van creando e£ 
pacio, sino que el trono en el que se asientan la Vijr 
gen y el NiMo, es un elemento importante en la distri­
bucidn espacial, formando un espacio intermedio entre 
las figuras y el fondo dorado de la composicidn. El - 
trono de caracter gdtico, muy amplio, esté construido 
con una perespectiva casi*perfecta ( en caja espacial ), 
construida por una serie de lineas de fuga (F-F'), que 
surgiendo de los lateral es del trono, confluyen en un 
punto de fuga (F'') en el centro de la composicidn, coirj
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cidiendo con el eje de simetrla de esta. Por dltimo 
an la zona inferior, tenemos las lineas de fuga (G), 
que confluy en en un punto mës aba jo (G'), tambie'n 
hacia el fondo.
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IMPOSICION DC LA CASULLA A SAN ILDEFONSO
COMPOSICIDN.-
La composicidn de esta escena gira en torno a 
un eje central de simetrla (X-Y), que divide longitu- 
dinalmente la escena. El tema se dispone tambie'n en - 
dos zonas superpuestas: una, la superior, en donde se 
situa la Virgen entronizada con el NiMo, y la zona i£ 
ferior en la que se distribuyen los restantes person^ 
jes.
En el piano la escena se construye a base de - 
verticales, Tormadas por las figuras, acentuaqdose es­
ta verticalidad por el trono. Las dos filacterias que 
cruzan por el ej e de simetrla, describen dos curvas.
En el espacio, las figuras se incluyen en una 
gran pirémida ( A-B-C ), cuyo vértice superior se en- 
cuebtra en la Virgen. Se pueden trazar tambien dos diti 
gonales que cortan la escena, quedando très treid^gu- 
los: dos latérales, en los que se incluyen los santos 
a izquierda y derecha de la composicidn ( A'-B-C ) y 
( A " -  B " -  c )  y en la zona superior el formado por 
la Viregen y el NiMo ( A'- 8'- A'-).
En lo rue se refiere a las actitudes, la com­
posicidn en esta escena es cerrada. Se establece una
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direccldn hacia la izquierda y da arriba a abajo con 
la Virgen que dirige eu mirada hacia San Ildefonso. 
Deede el NiMo parte la direccidn hacia la derecha ha 
cia San Francisco y el persona je arrodillado del pr_i 
mer término.
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IMPOSICION DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO
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I M P O S I C I O N  DE  LA  C A S U L L A  A S AN I L D E F O N S O
ICONOGRAFIA.-
Se représenta el tema de la Virgen con el Ni­
Mo imponi endo la casulla a San IldePonso, uno de los 
més caracterlsticos de la iconografia toledana. Es el 
momento en rue la Virgen entrega la casulla al Santo.
En la escena hay distintos aspectos a analizar repre- 
sentados por los personajes:
En primer lugar tenemos el tema de la Virgen 
con el NiMo, tradicional en toda la Pintura Gdtica, 
entronizada tal como la hemos visto en la Pintura del 
Trecento. Siguiendo la iconografia del siglo XIV, el 
NiMo aparece de frente al espectador, la Virgen no e£ 
térepresentada como reiba sino como madré, convi ert ie£ 
dose el trpno en el que se asienta la Virgen en un sim 
bolo de la Virgen en la Iglesia, estableciendoee asi 
un parangdn entre la Virgen y el NiMo.
Al tiempo rue la Virgen entrega la casulla a 
San Ildefonso; el NiMo se vuelve hacia San Francisco 
y el donante para bendecirlos. Tanto la Virgen como el 
NiMo se representan con la indumentaria tradicional, los 
dos con nimbo con decoracidn de punteado y el NiMo lljs 
va al cuello el coral, amuleto caracterIstico de los - 
NlMos gdticos.
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lia San 11 deFunso esté representado de rodillas,
con indumentaria de obispo. Fuô alevado a la silla 
episcopal, llamado por el rey godo Recesvinto para 
reemplazar a su tio San Eugenio en el aMo 657. Al - 
igual que San Bernardo en Francia, San Ildefonso se 
distingue por la devocidn a la Virgen. En su tratado 
" De Illibata Virginitate Sanctae Maria ", defiende 
su virginidad.
Segün la leyenda, el Santo durante un periodo 
de ayuno preparatorio para la celebracldn de la f i es­
ta de la Asuncidn, wid como la Virgen rodeada de otras 
Virgenes, descendis a sentarse en su trono episcopal,(l) 
El se acercd a Ella y la Virgen le did una casulla bo£ 
dada, dicie(}dole " tü eras mi capellan ". Segün otra 
versidn, Ella le habria dicho " Acercate y acepta de 
mi mano este présente que he tomado en el tesoro de ml 
Hijo " (2).
Pero ademàe de esta biografia de San Julian £ 
Bxisten otros textos atribuidos a un prelado toiedano 
del Siglo VIII,Cixila (3), en donde se mencionan dos 
prodigios sobrenaturoles en la vida de San Ildefonso; 
Durante su arzobispado en Toledo, le fuô revelado mil£ 
grosamente el lugar en donde se encontraba sepultada la 
martir toledana Santa Leocadia. Esta, salid del sepul- 
cro a la vista de los fieles, el monarca y él propio 
arzobispo. Prestandole el monarca su cuchlllo San I1d£ 
fonso cortü un trozo del vestido de la Santa, nue gua£ 
do como reliquia.para 'a Iglesia. (4)
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En el otro hecho se narra , como al acercarse 
la FI esta del 18 de Dlclembre, despues de ayunar, al 
comenzar los maltlnes para la fiesta y abrlrse las pue£ 
tas de Templo, vleron una luz celestial; San Ildefonso 
se dlrlgid al altar, y al alzar los ojos, descubrld, 
sentada en su sllla episcopal a la Virgen rodeada de 
coros angéllcos y Virgenes. La Virgen despues de ala 
bar los trabajos reallzados por San Ildefonso en su d£ 
fensa, le did uma lujosa casulla para eue se revlstle- 
se en las festlvldades (5).
Las rellqulas de San Ildefonso durante la Inva 
sldn musulmana fueron tragladadas a Zamora en donde se 
produjeron algunos mllagros. Su culto se propage duran­
te el siglo XVIII en los Palses Bajos. La Iconografia 
segulda en esta escena se ajusta a la tradicional, en 
la que se represents la Investldura de San Ildefonso 
y no la aparlcldn de Santa Leocadia, siendo el atrlb£ 
to principal en la escena la casulla que reclbe de ma­
nos de la Virgen.
En el lado opuesto a San Ildefonso se represen­
tan dos personajes: San Francisco presentando a un dg- 
nante arrodillado, con hâbito tamblén de_franciscano.
La IdentlfIcacidn del donante es confusa. Por la Ins­
cripcidn que aparece en la zona Inferior de sus vesti­
duras: " Frater Fernando, Confesor " se ha IdentlfIca- 
do con Fernando de Talavera, confesor de Isabel la 
Catdllca. Pero Fernando de T alavera no era f ranciscano, 
sino jerdnimo; y por otra parte en este caso habria oue
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retrasar la Fecha de ejecuciün de la tabla o pensar 
en que la inscripcidn pudi era ser un aHadido poste­
rior (6), como opina Tormo, que identifica al donante 
con 0. Gonzalo de Illescas. Identificacidn tambien es­
ta que hay que rechazar por cuastiones de Fecha , ya
que 0. Gonzalo muere en pleno si^lo XVII.
Qui zé SB pmeda pensar que el personaje repre­
sentado sea Juan de Illqpcas, siendo la inscripcidn un 
aMadido posterior, por su relacidn con 0. Fernando de 
Antequera, durante la minoria de edad de Juan II, apo- 
yandonos en la tabla contemporanea,del Retablo del Ar­
zobispo 0. Sancho de Rojas en oue aparece 0. Fernando. 
Sin embargo puede ser cualquier otro donante para el
que se hiciera la obra; dsl que no consta ninguna noti-
cia, ya rue no hay ningün dato sobre el emplazamiento 
primitivo de la tabla. En cualquier caso el tema reprjs 
senta una iconografia comdn a otras obras castellarias 
del momento dedicadas a la Virgen con el NiMo y en las 
que aparece el donante protegido por un Santo.
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ICONOGRAFIA
NOTAS.-
(1),- Este prodigio lo narra su sucesor en la silla 
arzobispal San Julian. Vita HlldeFonsi. ( B.L.
96; 43-44 ).
(2).- VECA, P.A.C.: San lldeFonso de Toledo. Sus bio- 
qrafias y  sus bidqrafos y b u s  Varones Ilustres,
" Boletin de la Real Academia de la Historia ".
T. CLXV, cuad. I. pëqs. 35-107.
('3).- Chronica Mozarabe . B.L. 96, 1260. Seqdn Rivera 
Recio.(Arzobispoa de Toledo.) 
quizd no sea de este autor.
(4).- m.L. 96, 45-46.
(5).- m.L. 96, 46-40. Este relato en torno a San llde­
Fonso quarda analogies con el del obispo Boni tus 
( obispo de Clermont ) que narra Vicente de Beau­
vais en 1264.
(6).- TORMO Y mONZO, Elias.; Toledo, Tesoros y museos. 
T. Il', 53
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
A) EL AOIBIENTE: pncuadratni ento arqui t actdnico. El Ea- 
pacio: la perspectiua.
El ambiante no interesa, se valoran dnicamente 
las figuras. Sin embargo se buscan algunas referenciae 
espaciales en el trono en que se asienta la Virgen, que 
se convierte en el encuadrami en to arquitectdnico excljj 
sivo de la obra. El fondo es dorado y no es hace repr^ 
sentacidn de suelo ni techo. El trono se conetruye con 
distintas perspectivas de manera que los latérales no 
resultan paraielos, sino con distinta abertura. Sus 1^ 
neas de perspective aparentemente centrada, no conflu- 
yen en el eje de simetria de la composicidn sino en d 
los distintos ejes longitudinales de la tabla.
La escena se construye con una perspective de 
abajo a arriba, con un horizonte alto, escaionândoee 
las figuras en distintos pianos. Por otra parte, el a£ 
tista busca resaltar también la importancia de la Vir- 
gen y el NlMo; no solo situandoloe en un piano mds el£ 
vado sino tambien por su gran tamafto en relacidn con 
las otras figuras. Esta desproporcidn existante en i as 
figuras, se rige por la perspective Jerërquica.
0) LA LUZ: color y dibujo.
No hay un- estudio cor recto de la luz; si bien
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se modelan unas zonas ligeramente m é s obscuras y otras 
mâs Claras tanto en los rostros como en las vestiduras. 
Este modelado se reallza mediante el empleo de colores 
obscuros y claros pero sin que se den calidades tonales.
Se utilize Fundamentalmente el dorado en e] fori 
do con un caracter simbdlico. Se emplea tambi en el do­
rado en los nimbas y en los motivos decnrativos de las 
vestiduras. Le sigue en u^ilizacidn el rojo, que se em 
plea en las vestiduras del NiFfo y de San Ildefonso. De£ 
taca la gran mancha central en blanco y azul de la Vi£ - 
gen, respondiendo a la iconografia gozoea de la Virgem. 
Quadan por dltimo las dos manchas marrones de los dos 
personajes de la derecha que quedan relegados frente 
a la riqueza de color de la otra zona.
El artista muestra, como en sus otras obras, 
peeocupacidn por el dibujo, silueteando las Figuras, 
en especial los rostros y manos con untrazo obscuro 
y grueso.
C )  C O m P O S I C I D N  :
Se utilize una composicidn cerrada, tanto en 
la posicidn como en las actitudes de las Figuras. Es­
ta se bifurca en dos di recciones, izquierda, hacia la 
Virgen y San lldeFonso y hacia la derecha. con el NiRo 
y los dos personajes del primer término. Sin embargo 
no se hace ninguna refencia al espectador. Por otra 
parte hay una marcada verticalidad en la escena acen-
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tuada por el trono rematado en pinëculos. En el espa- 
cio, las figuras se geometrizan en triàngulos, siguieri 
do el eistema compositivo caracterlstico de este maes^ 
tro, icluyendose todas ellas en una gran pirëmide.
0) RASGOS FISICOS Y CARACTERISTICAS DE LAS FIGURAS : Ana 
tomia, tipos de rostros, ojos, bocas, melsnas, bar­
bas, indumentaria, nimbus, movimiento y expresidn,
Como hemos visto, el ambiante no intereea, cen— 
trandose la atencidn fundamentalmente on lae figuras, 
que mantienon las mismas caracterlsticas de todo el ta­
ller toledano en lo que ss refiere a sus rasgos flsicos. 
Las figuras mantienan los rostros ovalados, con ojos 
rasgados, delimitados por trazos negros y cejas arouea^  
das marcadas tambi en con grueso trazo negro. Sus bocas 
son tambi en semejantes a otras obras estudiadas, peoue— 
Ras y con labios gruesos. Sin embargo las narices no 
son rectas sino grandes y aguilehas. El tlpo de oreja, 
sigue siendo el mismo.
M e m o s ia preocupacidn anatdmica del artista S£ 
bre todo en la manera de tratar las manos y en los ro- 
pajes de la Vi rgen o el Nifio que marcan las distintas 
partes del cuerpo. Por otra parte hay un gran caracter 
expresiVO en las figuras en ias que se vaiora fundamen 
talmente el volumen. Este caracter expresivo se traduce 
en las actitudes de las figuras reflejadas fundamental­
mente en sus manos y rostros en los que sa valoran in­
cluse sus arrugas en la frente. y en las mejilias en
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las comisuras de los labios, sobre todo en San Ilde­
fonso y en San Francisco y el donante. Estas caracte-? 
risticas, en especial el détails con que se estudian 
los rostros con las arrugas, estan présentas en las 
otras obras de Rodriguez de Toledo.
E) mODELOS EtnPLEAOOS:
Dentro del esquema general de las figuras cu- 
yos rasgos ya hemos analizado; el artista utilize den­
tro de un mi'smo tipo, modelos diferentes. La Virgen y 
el NiRo, con algunos retooues, se pueden emparentar - 
con la Virgen y el NiRo de la tabla de Valladolid. En 
este caso la Virgen lleva el cabello cubierto por el 
manto , manteniendo sin embargo las mismas vestiduras 
de talle alto aunrue con diferentes motivos decorati- 
vos. El NiRo responds tambi en al mismo modelo del R et£ 
blo del Arzobispo 0. Sancho de Rojas. Se trata de un 
NiRo cas! herculeo, envuelto en paRo rojo que refleja 
su anatomia, manteniendo el coral en su cuello, como 
hemos visto tambi en en Valladolid, la misma manera de 
bëndecir y al mismo contraposto del cuerpo producido 
por la posicidn del NiRo sentado sobre uno de sus pies.
Sin embargo en los très personajes del primer 
término, el artista, utiliza un mismo modelo,con dis­
tintas indumentarias y actitudes. Los très tienen un 
mismo tipo de rostro, modelado con los rasgos myy acu— 
sados; mandibule ligeramente pronunciada, boca peoue—
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Ma con laa comisuras hacia abajo, marcandose las arru­
gas en las mejillas; nariz grande y un poco aguilefla; 
y los ojos rasgados, con cejas arqueadas delimitadas - 
con trazos grussos. Se utiliza un mismo rostro: en el 
caso de San Ildefonso, cubierto con mitra, en San Fran­
cisco con la cabeza dascubierta y tonsure de francia - 
cano y en el donante también con la cabeza cubierta. - 
Los très rostros refisjan una misma expresldn de asom- 
bro ante el milagro que presencian. Por otra parte res- 
ponden a un tipo muy parecido al que vemos en los perso­
na jes de la misa de San Gregorio del Convento de la Coni»
cepciân Franciaca de Toledo.
El rostro se asemeja también al de los dos aco-
litos de al misa de San Gregorio del Retablo del Arzo-
blspo Don Sancho de Rojas. Vemos, asl mismo tipos seme-
jantes an la Capilla de San Blés de la Catedral de Tole­
do.
Los nimbos dorados de las figuras tienen también 
la misma decoracidn de punteado del Retablo del Arzobis— 
po Don Sancho de Rojas y da la tabla de la Virgen y el -
NiRo del museo de Valladolid. El motivo de punteado qua
sirve de encuadramiento a la tabla es el mismo de estas 
obras.
Por dltimo vemos también relaciones con otras - 
obras castellanas an eus vestiduras. En las vestiduras
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de la Virgen,a peear de los repintes sufridos, se 
aprecia si mismo motivo decorativo que aparece en - 
la Capilla de San Blés de la Catedral Toledana.
AUTORs
Carecemos de datoa concretos acerca del donah- 
te y autor de la tabla. Por sus caractères estilfsticoa 
Post, (l) pobe en relacidn esta obra, al igual que - 
Gudiol (2), con el maestro del Retablo del Arzobispo 
Don Sancho de Rojas.
La tabla, ain ninguna duda esté en relacidn - 
directs con el maestro Rodriguez de Toledo, como he- 
fflos visto en el anéliaia estiliatico, a peaar de lae 
retoques sufridos. Pero quizé no haya que penser en e 
este maestro, sino en un discfpulo directe; atribuyen- 
do de esta manera la tabla a un maestro de llamare- 
fflos " maestro de Illescas ".
Este maestro de " Illescas ", al igual que el 
que trabaja en la misa de San Gregorio del Convento - 
de la Concepcidn Franciaca de Toledo, se pueden con- 
siderar como dos artistas locales, derivados de una - 
escuela comdn. Presentândose en este caso , mayor nd- 
mero de caractères castellanos que italianos, mien —
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
NOTAS.-
(1).- POST, CH, R.: A History of Spanish Painting.
1933. Vol.IV. Part. II. pég, 649.
(2).- GUDIOL RICART, Dosé.: Pintura Gotica . Ars Hispj^ 
niae. Vol. IX. pëg, pég, 211 . y CONTRERAS, Juan 
da , marquâs da Lozoya. Historia dal Arta Hlapé- 
nico . Vol. II
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RETABLO DEL ARZOBISPO DON SANCHO DE ROJAS
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»,<:■ m x < v
E a mitkix-i:
cmo o#o'
1. - C R I S T O  T R I U N F A N T E Il  -  C A M I N O  D E L C A L V A R I O
2 - D A V I D 12.- C R U C I F I X I O N
3.- A B R A H A M 1 3 -  P I E D A D
4 - A N U N C I A C I O N  ( A N G E L  ) 14. -  E N T I E R R O  DE C R I S T O
5 - A N U N C I A C I O N  ( V I R G E N ) 15 - D E S C E N S O  AL L I M B O
6. - N A C I M I E N T O 16.- A S C E N S I O N
7.- A D O R A C I O N  DE LOS M A G O S 1 7 -  P E N T E C O S T E S
8 . ' P R E S E N T A C I O N 18.- M I S A  DE SAN G R E G O R I O
9 - I M P R O P E R I O S 19 -  V I R G E N  CON N I N O
10. - F L A G E L A C I O N 2 0  -  S A N T O S
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■ATOS C K N t K ' A L E S  n [ l  R E T A B L O
ET K ph a b)  c.' r l n]  A i z o ^ i s p a  Don S a n n h c  de R n j n s ,  u n a  de 
l a s  n '. r a s  m i s  i n i pu  r  L an t  es ne l a  r  I n  t u r n  T r e c e n t i s t a  en 1 as L i - 
I J a ,  f u é  in an da dn h a c e r  n n r  e n c a i n r j  d e l  p r o p i o  a r z o b i s p ' ,  C r i -  
na r i ?  de T o l n r J n ,  en I r e  1413  y 1422 en que mue r e  on A l e 3 l g . ( l )
[std i'lerd, i r.i cafba erFecLamente este encarqn por Pe­
dro Beroqui, on su diseurso snbre las preeminencias del iï.o- 
nastcrio de San Jnnit.n el Real de Valladolid (2), en donde so 
lee: "El mismo SefTor (d .Sancho de Rojas) hizo a su costa el 
primer retabl o que tuvo la Capilla fi’ayor del f.lonasterio, el 
que aun dura este ano de 1722, que esté en la Iglesia da San 
floman de Drnija y es de los mejores que permanecen de aouel 
ti empo" (3).
Aqapito y Reuilla identifica también el encargo del 
Retablo:" en la tabla central del primer cuerpo se représenta 
a la Virgen con el Nifio, el cual impone una corona a un perso- 
naje arrodillado a su iznuierda que se supone con gran Funda- 
mento sea Don Fernando de Antoruera, as i como la Virgen lo 
hace rie una mitra a un arzobisjio tambie'n arrodillado a su de­
recha, el cuÈl, indudablemente, es Don Sancho de Rojas, Arzo­
bispo de Toledo, gran bienhechor del Mnoasterio de S. Benito, 
como lo demuestran los dos escudos nue se observan a los l a -  
d o s  exteriores de los pindculos del tercer cuerpo central, 
portanrio las cinc i es t rel1 as azulos sobre campo rie plata del 
linaje de los Rojas."(4)
El Retablo de "Don Sancho de’Rojas, Fu6 donado por el
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Arzobispo a la iglesia primitiua del Klonastsrio de San Beni­
to el Real de Valladolid. Ya en el siglo XVII, Fray Wlancio 
de Torres, narra el hecho y las vicisitudss por las "ue pasa 
el retablo " No contento con las piezas y mercsdes nus nos al- 
canzd si Rsy, visndo el buen arzibispo la pobrsza del retablo 
del nonasterio, hizo un retablo famoso y de mucha costa para 
el altar mayor con N> SsMora y San Benito y la H* de la Pasidn"
(5). En los mismos términos describe el Retablo F ray Benito 0- 
tero (6),
El Retablo permanecid en el altar mayor de la Antigua 
iglesia del fflonastsrio, hssta que se reediPicd la Capilla Ma­
yor, al hacerse si nusvo tsmplo a fines del siglo XV, por Juan 
ds Arandia (7). Ssgdn los datos ds Torres, si Retablo permans- 
cid ochsnta aflos en la iglesia visja, deeds donds pasd al altar 
lateral cb & Marcos an la nusva iglesia, sn la qua permanscid 
cisn ahos: " ... el qual, despues ds haber estado sn la igle­
sia visja mds de ochsnta aftos, fud pussto sn si altar de San 
Marcos an la iglesia nusva, donds estuvo otros cisn sMos.."(8). 
En 1596, el retablo se quitd de San Marcos, al comsnzarse el 
de Adrian Alvarez y Pedro Torres. En esta fscha los menjes de 
San Benito, lo regalaron a la filial de San Romdn de Hornija, 
para su retablo mayor. En el siglo XVII, consta que el ^eta— 
blo estaba todavia en el altar mayor de San Romdn i " ... y 
ahora, ilustra la iglesia de San Romdn de Hornija en cuyo al­
tar estd asentado hard diez ahos este de 1622 " (9). Aqui de­
bid permanecer hasta que la iglesia fud rsedificada en el si­
glo XIX, momento sn que el Retablo sufrid al gunas reformas 
pasando incompleto y mal acoplado a la Capilla del Cementerio, 
donde lo descubrid Gomez Moreno (lO), permaneciendo la tabla
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principal con el tema de la Virgen y el NiMo en la 
Nueva Iglesia.
La fecha de ojecucidn del Retablo, coincide con 
el priorato de Juan de Madrigal (11). T eni endo en cueri 
ta que el Retablo se cuitd de San Marcos en 1596, res- 
tando a esta fecha los cien aflos en que, ssgdn los do- 
cumentos permanecid en la iglesia Nueva, mds los ochen 
ta que estuvo en la Vieja, tenemos una fecha en torno 
al primer cuarto de siglo para comienzo del Retablo. 
cha que coincide con la rcgencia de Fernando de Antequ£ 
ra, que es coronado en la tabla principal, lo que nos 
parmi te fechar con toda certeza el Retablo, como vere- 
mos mds adelante hacia 1415 o 16, inmediatamente des­
pues de la muerte de Don Fernando.
En 1929, fud adquirido el Retablo a la Parro- 
quia de San Romdn de Hornija, junto con la tabla suel- 
ta central, por el Museo de Prado, donde se restaurd, 
adaptando su distribucidn a las tablas conservadas.Fi­
gura en el Catalogs del Museo de 1933, con el ndmero 
1321.
El Retablo actualmente, se compone de siete ce­
lles verticales, dos cuerpos h rizontales, un banco y 
una espiga, constituyendo 19 tablas, de las cuales solo 
las centrales y los remates parecen estar en la misma 
disposicidn original. Hay ocho tablas de igual tamafto y 
cuatro de menor tamaPta. Dada la longitud del banco, las 
8 tablas grandes e iguales, no podian constituir el pr^ 
mer cuerpo pues sobresaldria una tabla en cada extre-
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mo, Irian, por lo tanto sn el primer cuerpo dej Retablo, 
cuatro; y en el segundo cuerpo otras cuatro, quedando ailn 
un tercer cuerpo con cuatro tablas.
Asl puos en su Forma primitive se puede suponer que 
el ^etablo constaba de très cuerpos, formando siete celles 
que remataban en pequeMos taberndculos con agudos gab'etes. 
Sin embargo, apesar de estas euposiciones, es dudosa la tra^  
za primitiva del conjunto.
\
La disposicidn actual es la siguiento: sobre el banco 
van siete tablas, de las cuales, solo la central es mds grari 
de on el segundo cuerpo, compuesto también de siete tablas,la 
central més grande, doo a derecha e izouierda més pequeMas y 
las dos de los extremos, una a cada lado del mismo tamaMo que 
las del primer cuerpo. Las tablas del remate son cuatro, mSs 
pequeMas, todas del mismo tamaMo; y por dltimo la espiga un 
poco mayor.
El Retablo esté dedicado a la vida de Cristo, inclu- 
yendo las escenas desde la Anunciacidn a Pentecostés, a las 
que se aMadc'un tema ajeno, la Misa de San Gregorio, una de 
las primeras representaciones que tenemos en EspaMa. En las 
tablas del remate se representan Dios Padre, El Angel y la 
Uiegen de la Anunciacidn, David y Abraham. En las tablas de 
la calls central y de mayor tamaMo, vemos la Crucifixién en 
el segundo cueroo, y la Virgen con el NiMo, rodeada de énge- 
les, en el primero, sobresaliendo ligeramente sobre cl segun 
go.
La predella que se conserva compléta tiens cabezas 
de santos y santas en grupos de très, incluidos en medallones 
lobulados. A partir de la predella, se reparte el ensamblaje
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dol f>’nt.iblo. Cü'l) t.ibla dc las rlol pririer-i y sngundo cuerpo 
ostd enmarcarla por iin arno dn mndjn punto Inbulado, apoyado 
sobre columnillas retorcidas, dejando en las enjutas r;ue For­
man con las l.ablas rectangulares, espacio para unos medal lo» 
nes uno en cada enjut a con distinta decoracidn, unos con rose- 
t a s , otros con ustrellas. En otras tablas no hay enjutas cla- 
ramente Formadas encima' de los arcos de medio punto, y la ta­
bla SB représenta como achaFlanada pero tambi en con decoracidn 
a base de circulos y cuadrados.
Las tablas mas p e quenas, las del remate, tambi en en- 
marcadas con arco de medio punto lobulado sobre columnillas 
retorcidas estan cobijadas por un gablete coronado por un Flo- 
ron entre dos pindculos late rales,paralelns a los pinaculns 
mas grandes que Forman las ent recall es del.Retablo.
En la parte alta del Retablo hay cuatro escudos de 
Rojas (cinco estrellas de plata en campo azul). Algunas ta-=*l 
bias conservadas ban suFrido deterioros, Faltando casi la N a — 
tividad y el Descenso de Cristo al Limbo.
El orden de disposicidn de las escenas, dado cue Fal- 
tan tablas no es correcte. Asi tenemos en la primera calls 
del lado del Evangelio, en el segundo cuerpo la Presentacidn 
del Nino en el Templo, quo rrecede a la esc ena muy deteriora- 
da del Macimionto. Las escenas estan dispuestas Formando zig­
zag. Empezariamos a yor el Retablo en J as tablas del corona- 
miento en que se représenta la Anunciacidn, para seguir de 
izquierda a derecha por el sngundo cuerpo, lado del Evangelio 
cont i nuando desnues por el primer cuerpo del mismo lado, pa­
sando de ahi a la tahLa central del serjundo cueri'O, la Cruci-
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fixidn nue servi rie de e n l a c e  con el lado de la Epis tola en 
donde las escenas van t a m b i é n  de iznuierda a dérocha y por 
ulti m o  el primer cuer n o  lado de la Epistola, c o n c l u y e n d o  con 
la Mi s a  de Sad G r e g o r i o ,  tema <ue se despega do la i c o n o g r a f i a  
general del Retablo, lo m i s m o  que la tabla central del primer 
c u erpo que représ e n t a  la V i r g e n  con el Nifio coron a n d o  a Bancho 
de Rojas y a F e r n a n d o  de Anterjuera.
De a c u erdo con la t d c n i c a  u t i l i z a d a  en este mnmento, 
el R e t a b l o  esté p i n t a d o  con temple de huevo, e nlenzadas y en- 
y e sadas p r i n e r a m n n t e  las tablas. Se u t i l i z a n  colores b r i l l a b -  
tes y los fondes asi como los nimbas estan dorados.
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OATOS GENERALES DEL RETABLO
NOTAS.-
(1).- RIVERA REGI0, F, J.: Lo» Arzobispoa de Toledo ei la Baja 
Edad Media. (XII-XV). Diputacidn Provincial 196!.
(2).- Ms. nO 18646 Biblioteca Nacional. Madrid.
(3).- Publicado por E. Pacheco de Leyva en la " Politics E«pa- 
Mola en Italia Madrid 1919. T. I, pëg, 15.
(4).- AGAPITO Y REVILLA, J.: La Pintura en Valladolid. Proqra- 
ma para aii Eatudio His tdri co-Art Is tico. T. I. Inprenfca 
Castellans. 1925-1943.
(5).- TORRES, Fr, ffl. de.: Libro primero de la fundacldn de San 
Benito el Real de Valladolid. B.S.C.V. Ms. 195 p. 81.
Cita tomada de RODRIGUEZ MARTINEZ, L.: " Historia del 
Monaeterio de San Benito el Real de Valladolid, iallado- 
lid, 1981.
(6).- OTERO, Fr, B.: Apuntacionee y noticiaa varias del archi- 
vo. A.H.N. Clero, Libro 16,774, fol 381.
(7),- MARTI Y MONSO.: Estudios Histdrico-Artleticos reiativos 
a Valladolid. Valladolid 18989 1901. El Retablo resulta- 
ria pequefto por lo que fuë sustituido por el de llonso 
Berruguete en el siglo XV. Sanchez Cantdn piensa (A.E.A. 
nfi 45), que la precedencia del Retablo al de Aloisn Berru­
guete no fusra inmediata, dada la fecha en rue si reedi- 
fic6 la Capilla Mayor.
(8).- TORRES, Fr, M , de.: Ob, cit, p. 81.
(9).- TORRES, Fr, M, de.: Ob, cit, p, 81.
(10).- GOMEZ MORENO, Ml E.: Mil Joyae del Arte EspaMol. T,I.
Inetituto Gallsch . Barcelona 1947.
(11).- RODRIGUEZ MARTINEZ, L.: Ob, cit, peg, 282.
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DATOS EN TORNO A LA RECIENTE RESTAURACION
La restauracldn del Retablo de Don Sancho de 
Rojas, se ha lleuado a oabo recientemente en el Museo 
del Prado. No se ha restaurado todo el retablo, sino 
algunas de sus escenas, (l) En elle se ha podido ver 
que el soporte del Retablo es madera de pino y la ts£ 
nica empleada ha sido la técnica del temple al huevo, 
caracterlstica de todas las pinturas de la época. El 
color se ha aplicado sobre una preparacidn grueea de 
sulfato de cal o carbonato cëlcico (yeso) y cola an^ 
mal. El Retablo ha sufrido, segdn estos anâlisis dos . 
restauraciones anteriormente. El pan de oro que apare^ 
ce en algunas tablas.:, ha sido utilizado como Fondo 
neutro en estas restauraciones.
El proceso seguido en esta restauracidn ha si­
do el siguientei En primer lugar, se ha procedido, an­
tes de la limpieza al sentado del color, con cola ani­
mal a base de vinagre y melaza, para evitar que se 1e- 
vantasen las ampollas existantes en su superficie.
El paeo siguiente ha sido el de la limpieza, 
realizada con acetato de àmilo con dimetil formamide 
al 50 ^ . En los repintes, més gruesos, nue habian si­
do realizados al olao, se ha utilizado butilamina en 
agua al 10 %» Para los oros, se ha empleado alcohol -
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rebajado con Solvaran 600. Los sucsslvos retoques de 
los oros presentaban, primero pan de oro y encima pu£ 
purina oscura.
Una vez realizada la limpieza, se ha procediio 
a dar retoques en acuarela, como primera base, y deapuAs 
los pigmentoe mezclados con barniz. Posteriormente sc 
ha aplicado una cepa de barniz mate, que sirve como - 
proteccidn a la pintura, al tiempo que mentiene su pri­
mitive aspecto.
Esta restauracidn se ha limitado a la mitad iz- 
quierda del Retablo, incluyendo el cuerpo central y laa 
tablas del coronamiento. Seria dessable au complets ras- 
tauracidn, de manera que se unificass el retablo, conii- 
guiendoee, por otra parte, una viaidn més complete de - 
este, tel como pudo ser apreciada sn el momento en qui 
se pintd.
En esta restauracidn algunas tablas hen sufrKo 
transformaciones, alterandose eu estado primitivol En la 
Adoracidn de loe Magos, se ha reformado el rostro de la 
Virgen y del NiMo, aef como la corona del Hey. El aepcc- 
to de estos modelos cambia ligeramente, ajustandose al — 
eetilo del MO Rodriguez de Toledo, eon los mismos modelos 
de la tabla de Valladolid. En le Preeentacidn también se' 
han reformado los rostros de la Virgen y el NiMo; y en el 
caso de la tabla de los Improperios, ha surgi do un vélo, 
cubriendo el rostro de Cristo, novedad iconogréfica, qje 
estudiamos en el cap^ftulo correepondiente.
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DATOS EN TORNO A LA RECIENTE RESTAURACION
NOTAS.-
(1).- Esta restauraclon ha sido llevada a cabo por 
Don Javier Carridn, restaurador del Museo del 
Prado en 1976 , a quien agradezco su cola-
boraciân en la aportacidn de los datos referen­
tes al proceso de restauracidn.
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mONOGRAFIA DE DON SANCHO DE ROJAS
Don Sancho de Rojas, Fu6 nombrado arzobispo 
de Toledo el 26 de Junio de 141$ por Benedicto XIII,, 
como sucesor de Don Pedro de Luna. Desde Finales del 
siglo XIV, Don Sancho de Rojas habia sido obispo de 
Palencia, hecho que para nosotros tiene interAs, ya 
que el Retablo de San Benito de Valladolid y algunas 
otras obras, estan en relacidn con su estancia en esta 
zona y por otra parte son punto de partida para sus - 
contactas posteriores con Toledo.
Hijo de jyan Martinez de Riaza y de Maria de 
Leyva, seMorea de Monzdn y de Cabra , segdn vemos en 
la Crdnica del reinado de Juan II (1). Se convierte 
en un gran defensor del papa Luna, y en lo rue se re- 
fiere a su actividad polltica, apoyd con fuerza la - 
candidature de Fernando de Antequera al trono de Ara- 
gdn, de quien fuA guia durante la minèria de Juan II.
(2), siendo declarado au tutor, junto con su madré de£ 
pues de ser elegido Don Fernando Rey en el Compromi­
se de Caspe. A su muerte fuA nombrado también testa- 
mentario suyo, lo nue nos habla de la fuerte relacidn 
que se mantuvo entre estos personaj es.
Al igual ^ue Don Pedro Tenorio, su arzobispa- 
do se desarrolla en un momento en que la situacidn po­
litics castellans, esté liens de conflictos, mantenian
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do su constante lealtad al rey.
En su corto periodo de siete aMos en la sede 
arzobispal de Toledo, realizd obras importantes: a 
sus expensas, edificô, como lo habia hecho anterior­
mente Don Pedro Tenorio, la suntuosa capilla de San 
Pedro, destinada para su enterramiento, pero nue no 
Tué terminada hasta despues de su muerte. En la por- 
tada de esta Capilla, bajo la imagen de San Pedro, se 
encuentra la del Arzobispo, rodeado del cabildo en - 
donde leemos el siguiente epitafio:
" Vivebat ut pastor prorsus ab omni crimine 
longinquus cuiusbet criminis atri, praesertim caste, 
mite, omni ac tempore honeste, militibus placidus, i£ 
sie sine fine benignus, ac clero gratus, cuius devotio 
tanta absequiumque Del fuit ac eleemosina in arctis - 
carceribus positis, viduis necnon egenis atque monae- 
.teriie sacris mestisve pupillis nobilitate sua, sua 
sic laudandaque vita quod magis gratus, quod nec par 
tempore ullo fulsit in Hiepania penitue regione tiara.."
Con estas palabras el arzobispo exalta sue virtudes 
pastorales asl como su celo al servicio del monarca.
Fallece en su palacio do Alcalé de Henares,e 
donde se habia trasladado ya enfermo en su deseo de 
vicir en la corte, el 24 de Octubre de 1422, siendo 
trasladado su cadaver a la Capilla de San Pedro una 
vez terminada su construccidn. Al igual que D. Pedro 
Tenorio, hemos de considorarle, no solo como un buen 
prelado, sino como un mecenas para las artes del momen- 
to.
nint-'C
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WONOGRAFIA DE DON SANCHO DE ROJAS
NOTAS.-
( 1 ) Crtfnlca da Juan II. Crdnlca da los Rayas da Cas­
tilla. B.A.C. Madrid 1953. RIVERA RECIO, JfF.; 
Los arzobispos da Tolado an la Baja Bdad Madia. 
Tolado 1969. Pags, 105-106, realiza una monogra- 
fia sobre el Arzobispo.
( 2 ) 'Crdnica da Juan II. Ob, cit.
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CRISTO TRIUNFANTE
C O R O N A i n i E N T O  DE LA C A L L E  C E N T R A L .
Descripcidn.- ( T. 0,72 x 0,46 m. ).
En la espiga del Retable se represents a'un 
personaje sentado, un hombre madure con barba parti- 
da y cabello canoso. Lleva nimbo crucffero con deco- 
racidn de punteado y doe mechones en la Trente y se 
viste con tdnica rosada con un gran manto azul, sal- 
picado de estrellas.
La figura de Cristo esté en posicidn fron - 
tel, ligeramente vuslto hacia su derecha. Bendice con 
la mano derecha al modo occidental, mi entras apoya - 
Bu mano izquierda sobre la bole del mundo, de tono - 
verdoso, de la que surge una vara con la cruz patada 
en rojo y la banderola de Resucitado. Todos estos —^ 
atributos, permiten suponer que se trata de la repr^ 
sehtacidn de Cristo Triunfante. El manto deja ver eus 
pies, qua por la impericia del artista, no estan dis- 
puestos totalmente en escorzo, aino en diagonal, a - 
briendose hacia afuera.
Cristo ae ai enta sobre un banco de piedra, 
envuelta au figura en una mandorla, en la que apre-
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demos très fajas luminosas en tonos rosados, con - 
distintas gradaciones de color : la mds oscura, es — 
la mds proxima a Cristo. Toda la escena va enmarca- 
da por una decoracidn semejante a la del nimbo, for— 
mando un arco de medio punto, paralelo* al del snsam- 
blaje. El aspecto general de Cristo, es majestuoso y 
solemne.
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CRISTO TRlUr.TAI'TL
CCRSnflCTIUA.-
La i?sr.ena se reduce a una sola Figura, sin embar­
go hay un estudio de porsncctiva, o al menos un intente 
de ella enlasjlincas diagonales del trono en rua se sien- 
ta Cristo. Estas das diagonales so proyectan perfectamcn- 
te hacia ol fondo, cnnfluyendo an el centra y al fondo 
del cuaciro en un punl.o (V), este punto coincide con la 
linea do horizonto (II) de la composicidn, que pasa apro- 
ximadamente por la cintura de Cristo, cortandn el eje rîe 
simetria ( X-Y). Se pueden trazar tamhidn una serie de ho­
rizontales o lioeas de Frentr (A-A'), que marcon los 'is- 
tintos pianos del banco.
lia y ot ras ’inoas do perspectiva tnarcâdas p:r las 
lineas <ue pasan por los pies y eue vienen a para Fuera 
del cuadr : en un punta (L) y tambien los rayos de la man­
dorla que prolongados dan distintos puntos de Fuga on el 
centro del cuadro (a-b-c-d) y (a-b'- c'-d'). El espacio 
uiene dado tambien par la os icidn de la Figura que pues- 
ta 1 igeramnete en cscorzo da una diagonal en el espacio 
en proFundidad,
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CRISTO TRIUNFANTE
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CRISTO TRIUr'FAOTf;
Cl m n o s i c i o N . -
La escana i;stâ ccmputîst-j con una gran nimpli- 
cifJad; se reduce a la Figura de Cristo. La cscena se 
disjiono sinétricanencG en torno a un cje de simetria 
(X-Y) qua coincide con el eje gec.matrico do la' figura. 
La finura cn el piano présenta una gran uertioalidad ro­
ta solo por la horizontal del banco.
La figura de Cristo en el espacio se puode in- 
cluir nn en una pirdmide o tetraedro (A-B-C), dent ro de 
esta podemos marcar otra més peouerla def i ni da nor las 
actitudes! una mano nos lleva a la otra y esta a la ca— 
beza , Cristo mira hacia cl es 'octador.
7(8
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CRISTO TRIUNFANTE
ICCNOGRAFIA.-
La escena représenta a una Figura maeculina anciana 
sentado en una especie de trono rodeado por un resplandor 
en Forma de mandorla, va vestido con tünica rosa y manto azul 
(iscuro que deja al descubierto las manos y el pecho. El man­
to tiens una decoracidn a base de estrellas y una ceneFa do- 
rada en el borde. Tiens barba grande blanca y parti da, dos 
rizos en la Frente y melena que cas por la espalda. Rodea su 
cabeza un nimbo crucifero rojo con una decoracidn perlada.
Con la mano derecha bendice a la manera occidental y con la 
izquierda sostiene la bola del Rlundo apoyada en su rodilla 
de la que sale un vâstago que acaba en una cruz con una ban­
derola con otra cruz.
La iconografla eue ha tornado el artista es una Fu­
sion de la iconograFia de Oios Padre y de Cristo. En tanto 
que personaje anciano y sentado en trono con barba respon- 
de a la representacidn de Oios Padre. La fuente de esta rep 
presentacidn antropomdrfica que sustituye al simbolismo ar- 
caico de la fflano Divina es una vlsiôn del proFeta Daniel : 
"Continué mirando hasta el momento enque el Anciano de los 
Dias se sentd en su trono. Sus vestiduras eran blancas como 
la nieve y los cabellos de su. cabeza eran como de lana pu- 
ra " (I).
Inspirandose en este texto el arts cristiano ha re- 
presentado a Oios bajo los trazos de un anciano venerable, 
con los cabellos largos y la barba blanca, sentado sobre las 
nubos en una gloria en Forma de mandorla. Los ejemplos mas
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antiguos de esta iconografia aparecanen el arte bizantino 
del siglo XI.
La representacidn que vemos en este retable responds 
perfectamente a esta IconograFia aunnue con algunae adiciones 
aparece un nimbo Crucifero, la bola del Mundo y la Cruz con 
banderola de Resucitado oue nos hacen pansar en la figura de 
Cristo, Todo esto nos lleva a Cristo Pantôcrator.
Este tipo de Cristo es una creacidn del Arte Bizan­
tino que ha representado un tipo hlbrldo de Dios Todopodero- 
so en donde se confunden el Padre y el Hijo (Creador ySal— 
vador). Este tipo de representacidn se sigue en el romanico, 
en el gdtico es menos frecuente.
En Sancho de Rojas tenemos representado el tipo de- 
rivado de la iconografia bizantina del Pantdcralor, en donde 
todavia se represents a Cristo con la misma personal1 dad que 
el Padre, Cristo es consubstancial al Padre y se confunde 
con El, Solamente a partir de la Encarnacidn las dos perso­
nas divines se diferencian mantenidndose tambien el tipo de 
Cristo encarnado despues de su mision terrestre, cuando su- 
be al Cielo para sentarse a la derecha de Dios Padre.
Aqui podemos hablar de una fusion entre Padre e Hi­
jo, Padre por sus caracteristicas fisicas, esté representado 
por un anciano, si comparâmes con las otras representacio- 
nes que hay de Cristo en el Retablo apreciamos la diferencia 
sin embargo por todos los demds atributos parece représenter 
a Cristo, ol nimbo Crucifero, la bola del Alundo, este quizé 
podria ser tambinn un atributo do Oios Padre indicando po-
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der, pero con la Cruz y la banderola Rasi.ic i tado alude 
claramenta al triunfo da Cristo en ol Mundo.
Cs pues mas una reorosentacion de Cristo Trjunfante 
presidiendo todo el Retable dedicadr a su vida y Fundamental- 
mente a la Pasion.
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D AVID
CORONAItlIENTO SEGUNDA CALLE DEL LADO DEL EVANGELIO. 
Descripcién.- ( o,58 x 0,32 m. )
En esta tabla se represents al profeta Da­
vid como un hombre maduro con amplia barbe partida 
y largos cabellos, que caen adaptandoae al cusllo.
La tabla més deterlorada que la de Abraham en el 1^ 
do opuesto, sin embargo se distingue al personaje - 
sentado aunque no se aprecie el banco, David esté 
situado de Trente, girando ligeramnete hacia la de­
recha del espectador, es declr hacia el centre del 
retablo.
La figura lleva nimbo , en el rue a peser de 
B U  mal estado de conservacidn distingulmos la decora­
cidn de perlas rehundidas y punteado, muy semejante 
al del otro profeta. Los ojos son rasgados, con la - 
mi rade perdlda, las cejas marcadas con pequeFtos tra­
zos verticales y la nariz grande y ancha como es ca- 
racterlstico en todo el Retablo y en la pintura Tre- 
centisba.
David va vestido con tdnica oscura y un gran 
manto rojo, cuyos pliegues amplios, reflejan su ana­
tomie. Las manos presentan la misma poeicidn de Abra-
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han, pero a la inversa. En este caso la figura de 
David, levants su mano derecha, mientras la izouie£ 
da permanece abajo, extendiendo la filacteria en la 
que se les la siguiente inscripcidn en caractères gd* 
ticos: ” Davit de fruotu ventris tui... ".
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DAVID
PERSi'FCTIVA.-
Escsna dn una sola figura en mal estado do con­
servacidn; en ella no cncontramrs como en el caso de- Cris­
to T riunfante o de Abrahan, ningiîn elemento arquitectd- 
nico que sirva de apoyo a la perspectiva, Sin embargo 
la posicidn de la figura y su situacidn respecta al es - 
pectador, ma rca con claridad les distintos pianos de aro- 
fundidod de la composicidn.
La Figura, al igual que Abrahan, esté sentada, 
pero en este caso, quizâ por el mal estado de conser­
vacidn cn que se encuentra la tabla, no vemos el asien- 
to o trono cn que se apoya si profeta. Sin embargo, se 
dssiacan en primer têrmino las rodillas^ y aunque no se 
aprecienmuy bien bajo las vestiduras, se distingue cla- 
ranente la figura si:ntada presenhando sus piernas en un 
piano més avanzado.
Hay que tener en eu en ta también la situ.acidn de 
la Figura rospecto al espectador: David esté situado en 
el contro do la tabla, no esté totalmente Frontal, sine 
que se dispone en ur. ligero escorzo, dirigiendo su cuer— 
po, y su mirada hacia la derecha, justamente al lado con­
trario hacia el rue,se dirigia Abrahan, haciehdo de esta 
Forma pareja con ôl, quodcindn la Figura ligeramente des- 
plazada hacia la izquierda respecte al eje de simetria 
( X-Y ). ntro elemento que sirve de reforencia es laciial
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en la rscena que David üxt> iende entre sus manos, incli- 
nada, Frrmandn oLro piano entre los piernas y el cuer- 
po.
Por lo tan.o despues de analizar la situacidn 
de David resp cto al espectador, asI como sus actitudes; 
se pueden destacar 1ns distintos pianos de proFundidad 
en la escena. Se nstablece un primer piano (A)con las 
piernas, destacado por las rodillas en un piano avanza­
do; un segundo piano ( B-B')Formado por la Filacteria 
en el que podemos distiguir a su vez otros dns, en la zo­
na InFerior su mano iznuierda més avanzada que la mano 
derecha que sostiene la Filacteria por su borde superior; 
el tercer término (c) viene dado por el tronco y la ca­
beza del proFeta, girada hacia la derecha de manera nue
«
solo queda visible la oreja izquierda y parte de su me­
lena; Finalmento en dltimo término queda el Fondo dora­
do con decoracidn de punteado nue encuadra la escena.
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La «scpna de una gran senciMez comfosi t iua, es- 
t &  com uasta por una sola Figura ligeramente dasplazada 
hacia la izgul rda respecto al eje de simetria ( X-Y ), 
destacando sobre un Fondo neutro dorado.
En el pi Inr prédomina la verticalidad marcada 
por el cuerpo de David , rota solamente por la curva de 
la filacteria que sostiene desplegada entre sus manos.
En el espacio la Figura sltuada ligeramente en diagonal, 
en escorzo .respecte al espectador, se incluye en una pi - 
rémi de ( A-B-C ).
Se c-ncentra la at oncidn Fundamontalmente en las 
manos que scstignen la Filacteria , que con su actitud 
Forman un triéngulo en el espacio con la cabeza. En el 
rostro se reFleJa una gran concentracidn dirigienrio su 
mirada ligeramente hacia abajo, hacia el vacio, Fuera 
de la tabla d igual manera pue hemos visto cn Abrahan.
\
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DAVID
ICGNOGRAFIA.-
La Figura de David hace pareja con la de Abrahan en 
el lado opuesto; es tambien una Figura anciana con cabel ' ' 
largo que cac por la espalda, espesa barba con bigote, ves­
tido de la misma manera ■~ue Abrahan, con tilnica azul grisa- 
cea y manto rojo. Lleva nimbo con una riecoraciôn dorada a 
base de punteado. Sentado con los brazos abiertos desr.liega 
como Abrahan una Filacteria en la eue la primera palabra que 
se lee es su nombre y luego toda una inscripcidn en caractè­
res gdticos :"Davit: De Fructjj ventris tui ponam super se- 
dem tuam".
Los artistas de la Edad Media y del Renacimiento han 
concebido a David bajo dos aspectos diFerentes ; representa- 
do como un tipo juvenil e imberbe (pastor vencedor de Goliat) 
0 representado con aPtos y con barba (tocando el arpa, como 
rey salmista, como guerrero y como proFeta),
El tipo de iconograFia seguida para David en este 
retablo es el segundo tipo, el que représenta a David como 
un hombre anciano, y dentro de este tipo con una Filacteria 
en la mano, es decir que David aparece representado en su 
dimension de proFeta.
David como personaje del Antiguo Testamento que anun- 
cia al Mesias interesa a los tedlogoe y por consecuencia a 
los artistas cristianos. Hace pareja con Abrahan enel lado 
opuesto del retablo y esté representado como preFigura de 
Cristo,presidiendo el retablo debajo de Cristo,
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No solo hemos de ver en David una préfigura de Cris­
to sino tambien su antepasado mas directo.(2)
Como préfigura de Cristo varies episodios de su vida 
han sldo puestos en paralelo con la vida de ]esus.(3)
El artista se atiene ala iconografia medieval. El ti­
po iconogrëffico seguido responds perfectamente al de un pro­
feta representado no solo como préfigura de Cristo sino co­
mo origen genealdgico de Cristo, como antecedents mas direc­
te como se puede deducir de la filacteria rue lleva entre 
sus manos en donde se leen unas palabras de los Salmos (Da­
vit De fructu ventris tui ponam super sedem tuam.(4) Estas 
palabras por una parte sirven para identifIcar a David y par 
otra aluden a Cristo como descendiente directe de 41.
Tenemos pues la representacidn de David como profeta 
y antecedents de Cristo, presidiendo el retablo debajo de 
Cristo T riunfante, enlazando asi perfectamente con la icono­
grafia de todo el retablo que gira en torno a Cristo.
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ABRAHAM
CORONAiniENTO SEGUNDA CALLE DEL LADO DE LA EPISTOLA. 
Descripcldn.- ( 0,58 x 0,32 m. ).
Se représenta al patrlarca Abraham, como un 
hombre maduro, de Trente despejada surcada de arrugas, 
semejantes a las que hemos visto en Cristo Triunfante. 
Lleva melena, barba partida y bigote. Lo mismo que - 
David, tiens nimbo dorado con decoracidn de punteado 
con un motivo rehundido, a base de tree perlas.
Abraham esté sentado de Trente sobre un ban­
co de piedra, del mismo tipo que el de Cristè Triunfan 
te. Cira ligeramente el cuerpo hacia la Izquierda,a 
la calle central del Retablo. Se viste con tdnica ve£ 
de y manto rojo oue le envuelve desde la cintura. En­
tre sus manos; la izquierda mds levantada oue la der^ 
cha, sostiene una filacteria que muestra al espectador. 
En ella aparece la siguiente inscripcidn en caractères 
gdticos: " Abra: in semine tuo banedicentur " .
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ABRAHAM
PERSPECTIVA.-
Escena tamblén con una sola figura, aentada, 
destacandose sobre un fondo neutro. Su perspectiva - 
viene dada por el dnico elemento arquitectdnico oue - 
tlene, que como en el caso de Cristo Triunfante, se 
trata del banco en que se sienta el patriarca.
El banco, construido con perspectiva inversa, 
da una serie de lineas de fuga, confluyentes en un m 
mismo punto de fuga, que coincide con el eje de sime­
tria de la composicidn (X-Y). Este punto de fuga se - 
situa en la linea de horizonte (H), que corta al ps- 
triarca por la cintura, dividiendo como en el caso de 
Cristo Iriunfante, la composicidn por la mitad. Sin - 
embargo en este caso la figura de Abraham, ee doscen- 
tra un poco hacia la izquierda, respecto al eje de p  
simetria.
Hay que tener en cusnta la serie de horizon - 
taies a lineas de frente, que podemos trazar siguien- 
do las lineas del banco. Estas van marcando los distin 
tos pianos de profundidad en la escena (A-A'). La po- 
sicidn del cuerpo de Abraham eh escorzo, nos dibuja 
una diagonal hacia el fondo de la composicidn oue po­
demos tomar tambidn como linea de fuga.
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ABRAHAM
COmPOSIClON.-
La escena as de una gran senclllez composi- 
tiva, se represents una sola figura en torno a un - 
eje central.
El tema estd compuesto en el piano con un - 
predominio de verticales, rotas por la linea curva - 
formada por la filacteria, oue Abraham sostiene entre 
sus manos,
El espacio formado por la figura en escorzo, 
permits inscribir a esta en una pirémide (A-B-C). Be 
igual manera que en la escena de Cristo T riunfante, - 
hay una concentracidn que oiene dada por la actitud 
y la mirada, que forman un triëngulo en el espacio, 
constituido por las dos manos y la cabeza. Su mirada 
se dirige hacia abajo, fuera de la tabla.
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ABRAHAItl
ICONOGRAFIA.-
El artista enesta escena ha representado una figura 
masoulina de edad avanzada, calvo con grandes entradas en la 
Frente, un mechdn de pelo en ella y melena que cae por la * 
espalda, lleva una gran barba con bigote. Sentado al parecer 
sobre un trono no totalmente frontal sino un poeo on escorzo 
con las manos separadas con las que sostiene y extiende una 
filacteria en la que hay una inscripcidn en caractères gdti­
cos que dice: " A b r a I n  semine tuo benedicentut".
La iconografia representada es la de Abraham como 
patriarca.(5)
La figura de Abraham se interpréta como préfigura de 
Cristo.(6)
El tipo iconogrâfico de Abraham se ha fijado muy pron­
to en el arte Judio. Un fresco de la Sinagoga de Roma (siglo 
lll) le evoca bajo los trazos de un anciano con cabellos 
blancos; pues segun la tradiciôn serfa el primer hombre cu- 
ÿbs cabellos y barba blanquearan, se le dan como atributos 
el cuchillo, por alusiôn al sac ri f icio de su hijo. Otras vo­
ces los artistas rie la Ednri Modio le representan anacrdni- 
camente como caballero con armadura a la vuelta de una gue­
rre victoriosa en ol momento en que se encuentra con Wel- 
quise dec «
Pero la represyitaciôn que de Abraham tenemos aoul.
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no responcle a ninguma de estas iconograFias ,si bien coincide 
en el hecho de estar representado como un hombre anciano con 
barba blanca, no lleva ninguno da los atributos de los que 
hemos hablado, simplemente lleva entre sus manos una Filac- 
teria. En realidad esta representado siguiendo la iconograr 
Fia que se utilize en la Edad Media para los proFe - - 
tas.
Por una parte responds a esta iconograFia de proFet 
tas y tambien a la de cualquier Figura del Antiguo Testamen- 
to que segun la iconograFia gdtica se representaban con Fi- 
lacteria. Por otra parte tambien puede aludir este hecho a 
la conveniencia del artista de tener una Filacteria donde po- 
der expresarse con una inscripcidn.
En todo caso la iconograFia de Abraham responds en 
este retablo al signiFicado de préfigura de Crlsto hacien- 
do pareja con David. .
Analizando la Inscrlpcio'n de su Filacteria se puede 
identiFicar perFectamente con lo que se dice en el Cénesis 
en el pasaje del sacrificio de Isaac "Y en tu posteridad 
seran benditas todas las naciones de la tierra por haberme 
tu obedecido". (7) Vemos una alus'ldn clara a la descendencia 
de Abraham.
En Abraham tenemos la promesa de Dios de la bendi- 
cion de todas las naciones de la ti erra y David también“pre- 
figura de Crlsto de cuya descendencia saldré Cristo como 
Salvador, establed endose asi la conexiôn entre los dos pro—
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Fêtas al tiempo que explican la presencia de Cristo Duez • ‘ 
presldiendo el retablo asi como todo él,dedlcado a la Vida 
y Pasion de Cristo como Salvador del gdnero humano.
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ANUNCIACION (ANGEL)
CORONAmiENTO TERCERA CALLE DEL EVANGELIO. 
Descrlpcldn.- ( 0,58 x 0,32 m. )
El angel, arrodillado, vuelto hacia su izf* 
quierda, esté representado coho un Joven de cabello 
corto, rublo, recogido por una dladema. Va vestido 
con una tdnlca grlsacea y estola en forma de una bag 
da roja cruzada por el pecho, quedando su extremes 
flotando en el aire. Sus alas son de color rojizo.
El angel levants su mano derecha cue cruza por delan
te del cuerpo, llevando una filacteria enrollada en 
la que leemos el mensaje angélico. La ptra mano que 
apoya sobre su rodilla, cruza por delante del cuerpo.
Su actitud esté en relacién con la tabla de 
la Virgen en el lado opuesto. El angel seMala a la 
Virgen con la mano, de manera que la atencién del es- 
pectador se dirige hacia la otra tabla. Los pliegues 
curvilineos de su manto recuerdan lo sienés. El fon-
do de la tabla es dorado.
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ANGEL ANUNCIACION
PCR'iPGCTIVA.-
La firjura arrodillado, tiestaca sobre un Fondo 
ntjutro dorado, dispuesto ligoramente de perFil sa diri­
ge hacia la Virgen an el. lado opuesto.
Carecniros tambien on esta tabla de referencia 
espacial ar uitvctdnica, el lînico elemento nue tene­
mos es el suolo sobre el cue ae arrodilla el angel con 
una de sus piernas, pare la Figure no se asi onto total- 
mente en si suelo sino rue ;or la impericia del artidta 
éfete se va ligeramenta para arriba. Sin embargo hay una 
serie de elementos que crean sonsacidn espacial en la 
esc na Formando ’os distintns pianos de proFundidad. Hay 
que tensr en cueni.a en primer lugar las vestiduras nue 
se levintan n el aire, ’o mismo ue la ns tola del angel 
distribuysndose en lo zcna izquierda do la composicidn, 
croando un centraporto con Ic actitud da la Figura. Cl 
angel gira h.'.cia la d rncha, dirigiondn su mano d roc ha 
hacia la Virg:n, mientras cruza por riotris su izquierda 
an senti do contrario para apoyarla sobre su rodilla co- 
giondo on csicidn Pr.rzada el cctro.
La Figura del angel so situa en escprzo resnec- 
to al ospoctador, cr andose con su 'osicidn y actitudes 
distintos pianos rP, proFundidad. Hay pues, un primer têr- 
mi no Formado por las vas ti duras (A), el segundo tfirmino 
marcado por la Filacteria (G); el tercer piano es el For-
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mado por ’ .i rodilla derecha ( C ) rue el angel avan - 
za de izquierda a derecha en sentido contrario al del 
cuerpo, creandose un piano ligeramento retraido con nl 
hrazo deincho (d), mientras que el tnrso y su caheza 
dam un ilano m A s  lejano ([); el brazo iz'uierdo consti- 
tuye el cuarto piano (F) y por dltimo las alas del angel 
que crean sensacirtr, esp.icial detrés del angel ( G ).
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ANUNCIACION (ANGEL) 
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ANGEL A NU N CI AC I ON
COmPOSlCION.-
La escena es deuoa gran sencillez compos i 11 va ; 
la Figura riel angel ocupa tnrio el espacio riisponible
en torno a un aje central ( X-Y ) dcsplazandnso ligera- 
niunte hacia la dcrc-cha.
En la coi posici6r. en ni piano, predomina la vor­
tical iJel cuerpo del angel cruzada solo por algunas dia­
gonales do sus Ves ti duras, de la estola tambien en el 
aire o del cetro que sostiene en su mano, asf como las 
Formadas por las alas y las dos curuas eue codomos es-
tablncsr con sus brazos.
En ül espacio la Figura esté escnrzada i n d u  - 
y endos e al ijual que un las ot ras compnsicinnes de una 
s la Figura en una pirémide ( A-B-C ). Sin embargo là 
Figura es s f misma es una Figura abiorta tanto por el 
mnvimiento de sus vestiduras como por sus gestos. El ar­
tista ma rca distintos puntos de atencidn que crean un 
zig-zag on el espacio ( D-E—F-G ) que se puede ir siguir.n- 
do des de las vestiduras de la z na inFerior bas ta la ca- 
bnza que se dirige hacia la Virgen, h a d  Andose un juego 
con la pierna drocha, mano izquierda, mano derecha, y 
ojos. El rostro concentra la at e n d  dn hacia la derecba 
dirigiundo au mirada hacia la Virgen en el lado opues­
to ayudandose tambien Con el gesto de la mano derecha. Se 
concentra la a t e ndôn en très puntos determinados por las
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manos y la cara , Formandose un tridngulo en el espa* 
cio.
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ANUNCIACION(ANGEL)
ICONOGRAFIA,-
La escena se reduce a la sdla figura del angel ?ue 
destaca sobre un fonde neutro. El angel estë representalo 
joven, el pelo recogido con una dladema, tiene nimbo coi de- 
coracion a base de punteado, lleva alas de péjaro y va lesti- 
do con una tunica a manera de dalmdtica con estola. El in- 
gel esté arrodillado y con la mano izruierda sujeta una espe- 
cie de baston mientras que con la derecha se dirige a It Vir­
gen.
Nos encontramos ante el tema de la Anunciacio'n ei 
donde los dos protagonistes eatan en tablas dlatintas, d an­
gel a la izquierda y la Virgen a la derecha.
La fuente iconogrdfica de este tema se encuentra en 
el Evangelio de San Lucas en el que se leé "en el sexto nés 
fud enviado el éngel Gabriel de parte de Dios a una ciuchd 
de Calilea llamada Nazaret, a una doncella desposada con un 
varon llamado José, de la familia de David y el nombre di la 
doncella era Nlaria" . (8)
Son importantes tambien los datos de los Evangel os 
Apocrifos, el Protoevangelio de Santiago y el Evangelio <e 
la Natividad de la Virgen.(9)Los Evangellos Apdcrifos nof 
dlcen que tuvieron lugar dos Anunciaciones sin contar cor la 
de la muerte de Nlaria. (lO)
La iconografla seguida en esta escena coincide cm
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los Evangellos Candnicos y tambien con la Anunciacidn segun- 
da de la que nos hablan los Apdcrlfos que tuvo lugar cuando 
la V/irgen despues dal encuentro en la Fuente entrd en su ca­
sa y se puso a hilar la pürpura para el velo del templo y el 
Angel Gabriel pénétré una segunda vez por la puerta cerrada.
En el Protoevangelio de Santiago se lee "En estrs d 
dios Fud enviado por Dios el Angel para contarla -’Ue ella 
concebiria al Senor. Habiendo entrado llend la habltacidn 
y dijoîYo te sal-udn Virgen del SeMor. . . tu eres bendita por 
encima de todos los nacidos hasta al momento.(ll)
Otra de las Fuentes en las que el artista del Reta­
blo se ha podido inspirât es en los relatos de San Buenaven­
tura (Pseudo-Suenaventura) que imagind al angel arrodillado 
delante de la Virgen trasmitiendo el mensaje y escuchando 
las palabras de Maria.(12)
El hecho de que los dos protagonistes esten separados 
responds segün dice Reau (13) a que en la escena desde el 
punto de vista escacial, el espacio esté Fragmentado en dos 
partes desiguales ya que los dos personajes pertenecen a mun- 
dos di Ferentes.
El angel esté representado comc una criatura celeste 
alada, en el momento de trasmitir el mensaje,esta representa- 
do con sus grandes alas desplegadas.
El angel aparece de rodillas ante la Virgen esto 
surge en el siglo XV, en donde la Virgen ya no es la humil- 
de si rvi enta sino que se ha convert i do en soberana y acep-
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ta el homenaje que se la t ri buta. Lo pue no wemos en esta 
esdena es la Paloma del Espiritu Santo que Juega un pa- 
pel active , llegando a ser la encarnacion directs de 
Dios Padra.
El Angel va vestido con un manto blanco a modo de 
dalmatica de diàcono bordada en oro por los bardes con una 
estola roja que le cruza el pecho. En esto el artista sigue 
la iconograFia tradiclonal lo mismo que en las alas quelle­
va sobre la espalda, rojas y negras desplegadas, de las que 
solo vemos enteramente una ya que por la poslcidn dsl an­
gel se nos ocultan las ot ras.
El angel no esté representado en pleno vuslo como 
sucede algunas veces sino ya en el suelo y de rodillas.El 
hecho de que aparezca de rodillas es nuevo antes se le te— 
presentaba de pie. Es una creaciôn del arts italiano, lo ve­
mos en la Arena de Padua por lo tanto es Idgico que este 
artista lo haya utilizado teniendo en cuenta su relacidn 
con el Trecento.Se ha querido explicar este cambio por la 
inFluencia de las Meditaciones del Pseudo—Buenaventura y de 
la puesta en escena de los Klisterios, aunque quizâ el o ri g en 
de esta innovacidn haya que buscarlo como dice Réau (14) mas 
bien en las costumbres de la vida de la Corte, de los caba- 
lleros y trovadores que doblan la rodilla ante su dama (l5).
El angel, con su actitud, sigue la iconograFia normal
en la Edad Media. Esté en ti erra pero no completamente in- 
movil sino con las piernas dobladas hacia la Virgen diri- 
giendoss tambien hacia ella, gesto que puede derivar de las 
estatuas de los FilosoEos de la antiguedad. En realidad este 
gesto tiens un senti do indicative de senalar a la Virgen.
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Otro aspecto a considorar son los atributos,on la 
mano izquierda lleva un baston que puede aludir a su condi- 
cion de mensajero, se ha querido ver una inFluencia proFana 
en esto.(16) No lleva ningun mensaje escrito como es normal 
en la Edad Media.
El escenario empleado es un interior que viens dado 
ünicamente por la exiatencla de un suelo lila pero dondo no 
hay ninguna otra reFerencia ambi entai, lo que si qui erc dar 
a entender es que la escena se desarrolla en un interior en 
esto vemos una inFluencia del Evangelio do San Lucas y de los 
ApdcriFos (17) que hablan del desarrollo de la escena en la 
casa habitada en Nazaret por José y la Virgen.
Asi pues el tipo de iconograFia representada en cuan- 
to al escenario se aparta de la Bizantina que se desarrolla— 
ba en una iglesia y tambien en el hecho de que los dos per­
sona jes esten en tablas separadas, en todos los demas aspec— 
tos encaja perFectamente en la IconograFia medieval con ins- 
piracion en las Fuentes canônicas si bien en algunos deta- 
lles como en el angel arrodillado podemos ver una inFluen­
cia del Pseudo-Buenaventura y las unices conoxiones c-n el 
artB italiano. Se explica la presencia de esta escena en 
el contexte del Retablo como nnuncio de la ihfancia de Cristo.
750
ANUNCIACION (VIRGEN)
CORONAmiENTO TERCERA CALLE DEL LADO DE LA EPISTOLA» 
Descripcién.- ( 0,58 x 0,32 m. )
Esta tabla Junto con el angel en el lado con 
trario constituye la escena de la Anunciacidn. Se rs[ 
presents a la Virgen en primer término, arrodillada, 
vuelta ligeramenta hacia su derecha, con los brazos 
cruzados sobre el pecho, inclina . su cabsza en actjl 
tud de recibir la palabra Oivina.
La Virgen es un mujsr joven, rubia con mele- 
na . Os figura estiliaada, a pesar de que su rostro 
es ancho, présenta los rasgos caracteristicos dsl Trsi 
cento, con ojos rasgados y nariz grande. El nimbo es 
igual al de Cristo ^riunfante, con decoracidn de per­
las rehundidas y punteado. La indumentaria de la Vi£ 
gen se reduce a una tdnica rosa y manto azul, salpi- 
cado con una decoracidn en dorado a base de est relias 
y bordeado por una cenefa también en dorado.
A los pies de la Virgen, en el suelo, un 11- 
bro abierto, sirve de referencia a la actitud de le 
Virgen en el momento de recibir el mensaje Divino. En 
segundo târmino vemos el trono en que ee asienta la 
Virgen, imitamdo incrustaciones en marmoles de colores
751
de tradicldn itallana, ctl^os brazos se abren en ajr 
co de herradura, sostenldo por una columna. Tanto 
la Virgen como el Trono, destacan sobre el fondo do­
rado de la tabla.
La impericia delà artista, en lo rue respe£ 
ta a la perspectiva, hace que no halla espacio entre 
la figura de la Virgen y dl trono, razdn por la cual, 
no podemos apreciar con nitiduz si la Virgen esté seri 
tada o arrodillada. En conjunto la figura de la Vir­
gen es mës estilizada y tiene mayor gracia eue la del 
An^el.
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ANUNCIACION (VIRGEN)
PERSPECTIVA.-
La escena se reduce a la figura de la Virgen, 
arrodillada en primer término, con el libro de las 
Sagradas Escrituras en el suelo. Detrés destacs el - 
Trono sobre un fondo monocromo en doradp*
El trono es el ue realmente da la perspec­
tive a la escena. Los dos brazos dispusstbs en dia­
gonal, van a converger hacia el fondo de la escena, 
creando asf cas! una perfects caja espacial. La pars 
pectiva viene dada por una serie de linsas de fuga que 
confluyen en distintos puntos del ejs de simetria (X-Y). 
De esta manera tenemos, la linea (A) y (S), de las - 
dos diagonales de la zona interior del banco nue coji 
fluyen 91 el punto (O), coincidiendo en un punto del 
eje de simetria, entre las'manos de la Virgen. Otras 
lineas de perspectiva son las formadas por los brazos 
del trono ( A '- 8 '), que confluyen en un punto (O'), un 
poco més abajo del punto (o). Hay que tener en cuenta 
también la séria de horizontales que marcan los dis­
tintos pianos de profundidad del trono (H-N), (H-I'), 
y (H'- f').
753
ANUNCIACION (VIRGEN)
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ANUNCIACION (VIRGEN)
COmPOSICION.-
La escena se construye con una composlciân 
muy simple. Se ha suprimido la figura del angel, r^ 
presentadose a la Virgen, sola, arrodillada en pri­
mer târmino, destacando sobre el trono del fondo que 
sirve de referencia espacial.
Tanto la Virgen como el trono eatan dispue£ 
tos en torno a un eje de simetria (X-Y), oue divide 
la escena en dos partes iguales. En el piano, la ea- 
cena,como venimos viendo hasta ahora, se compone a 
base de verticales, formadas por el cuerpo de la Vir­
gen y el trono, en el que se marcan también algunas 
horizontales.
En el espacio la figura de la Virgen, se pue­
de incluir en una pirémide (A-B-C), al tiempo que el 
trono forma detrés de ella casi un semiclrculo. En - 
cuanto a las actitudes y miradas, se produce una con- 
centracién en la Virgen, con la mirada hacia abajo, - 
formandose un t ri Angulo, con su cabeza y les manos - 
cruzadas ante el ppcho, en donde se concentra toda la 
accién del cuad ro„ convirtiendose esta en la zona priin 
cipal.
755
ANUNCIACION (V IR G E N )
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ANUNCIALl UN' (VinnCM)
IC rN UGR AFI  A. -
Los fins pRfsnnajBS que const! tuyon la oscena de la 
Anunciacidn es tan snparados on dns tahles independiont es. La 
tabla de la Virgen esta si tua da a la derecha del angel como 
es habituai, sin ninguna referencia ambiental, el ilnicn elo- 
mento que destaca sobre un fondo neutro es el trono de la 
Virgen. En primer término se encuentra la Virgen arrodilla­
da con las manos cruzadas ante el pecho e inclinando la cabe­
za . Va westida con tdnica y manto que le cubre un poco la 
cabeza y esta decorado con motiuos a base de estrellas dora-, 
das, Lleva nimbo con motiwos de punteado.
Sobre la Anunciacidn lo mismo que acerca de la Vir­
gen en general son muy poeos los datos que nos dan los Evan- 
geiios se pueden reducir a los que se encuent ran en el Evan- 
gelio de San Lucas en el que se lee "En el sexto mes fué en­
viado el angel Gabriel de parte de Dios a una ciudad de Ca­
lilea llamada Nazaret, a una doncella desposada con un varon 
llamado 3osé de la familia de David y el nombre de la dnnce- 
11a era Maria.(18)
En los Evangellos Apdcrifos es en domde encontramos 
mës detalles de la vida de la Virgen (19), En lo rue se re- 
fiere a la Anunciacidn introducen una primera en la Fuente.
De la Anunciacidn nos dfcen los Apdcrifos: "En estos dias 
fué enviado por Dios el Angel Gabriel para contarla 'lUe ella 
recibiré al SeRor. Habiendo entrado llend la habitacidn de 
luz y di jo : Yo te saludo Virgen del Sefîor, tu eres bendita
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por encima de todos los nacidos hasta el momento".(20)
La Virgen esté representada como una joven, en esto 
sigue la iconograFia tradioional en donde se ve como la Vir­
gen siempre es una joven rubia con melena normalmente al des— 
cubierto. No hay datos concretos acerca de la edad de la Vir-_ 
gen en los Evangelios aunque se habla siempre de una doncella.
En cuanto a la indumentaria tampoco el artista ha in- 
troducido ninguna novedad'. A pesar da no haber ;
una referencia ambiental muy clara, por el trono vemos 
que la escena se desarrolla en un interior y a los pies de 
la Virgen hay un libro que alude a que esta en el momento 
de la salutacion estaba leyendo. Como es comûn en las repre- 
sentaciones Occidentales la Virgen no esta hilando sino le— 
yendo un libro, esta meditando sobre la Biblia segdn la pre- 
dlccidn de Isaias: "Ecce Virgo concipiet" (21) qua le pré­
para para lo que va a escuchar. En esta caso el libro apare­
ce en el suelo, abierto al lado de la Virgen.E*sta iconogra— 
fia aparece en el arte italiano del Trecento, la vemos en
los frescos de Giotto.
En cuanto a la actitud de la Virgen ante el mensaje 
del angel son pocos los datos evangelicoe que tenemos al 
margen de su acatamiento y sumisidn.i.Aqul vemos como la Vir­
gen esta en primer término, arrodillada cruzando las manos 
ante el pecho e inclinando la cabeza, esta actitud se aparta 
de la iconografla bizantina en donde aparecia de pie o sen—
tada. Sigue el relato del Pseudo-Buenaventura :"Ella se arro-
dilld llena de una profunda devocidn, juntd las manos y dijo 
he aqui la esclava del SeRor".(22)Este détails lo vemos en
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los frescos rie Giotto rie Pariua.
En cuento al escenario escogicJo por el artista,ha 
suprimido toda referencia arquitectdnica, ya no es en jna •* 
iglesia como en el arte bizantino o on una habltacidn londe 
se desarrolla la escena sino que se ha 11 mi tado sooner an un 
segunrio piano detrds de la Virgen un trono vis to con uia pers- 
poctiva frontal y con un punto de vista alto que sirve para 
darle un sentido espacial a la escena y por otra parte cdn- 
centrar aun mas la atencion en la figura y ayuda a restltar 
el concepto de la Virgen que en este momento se tenia, en 
donde si bien aceptaba siimisa las palabras del Angel tmia 
al mismo tiempo una dignidad de raina.
En resumen el ti n  rie iconografla de la Virgen en es­
ta escena se aparta riel tipo oriental en donde estaba liilan- 
do , segun inspiracidn de 1ns Apdcrifos, para entroncar direc- 
tamente con la iconografia occidental en donde la Virgm es­
ta leyendo y no sdlo eso sino^"por su actitud ante el meoaaje, 
esté dentro de la iconografla del Trecento pudiendo encantrar 
los ejemplos mas claros en Giotto.
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HAT I VI  DAD
SEGUNDA CALLE . SCGUNDO CUERPO DEL I.ADfj DEL E'./A NG EL I 0. 
Dcscrjpcidn.- ( 1,01 x 0,62 m. )
Lb tabla estd muy det riornrlr'., la eocenn se bn 
perdido casi por completo; querinn solo algunos restes 
de pintura que deJen adiuinar su estado primitivo.
En la parte superior quedan unas uigas de marie­
ra que revel an la presencia de un tejado de dnble vertien- 
te semejante al del establo de la Adoracidn de los lYla- 
gos. Es de suponer cue el escenario de la Natividad Pue­
ra el mismo oue el de la Adoracinn de los mngos.
En otros restas de pic turn, en la zona izcuier- 
do , aparece un rnstro femeniro, el de la Virgen, de 
très cuertos vuelto hacia eu izquierda. La figura parece 
ester de rodillas, mirando hacia 1ns pies. Lleva tdnica 
carmin y manto verdoso .
Los restes de pintura en el centre de la ccmpo- 
siciôn, muBstran unas vigas entre cuya abertura asoma la 
cabeza de la mula. En la zona derecha se ve un ircnto ro- 
jj) que corresponde quizd a la figura de San posé. Todo 
lo demds ostâ p erdi do, lo oue impide saber con certeza 
como era la escena en realidad.
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ADORACIOM OE LOS MACOS
SECUN Dr CUECPO ET LA CALLE TEECERA DEL LADC DEL EVAMCELID, 
Descripcidn.- ( 1,01 x 0,62 m. )
La escena se desarrolla en primer nlano con el 
est:,lilo al fondo. Cl oscenerio es ol mismo que el de la 
Natividad. El establi cortado trnnsversaimente parece 
hacer que la escnrrj se dnsarrolle en su interior. Tiene 
cubierto o dos aguas con entramado de paja y vigos de 
madero. Debajo sobresalen las cabezas de la mula, grisa- 
ceo y do buey, pardo, con sus bocas en t erabi ertas por 
encima del nesebre, que forma un antenechn al fondo de 
la comoosicidn.
En primer nlnno y en el centre de la composicidn 
esté el rey més anciano, de largo cabell ' y barba canosa. 
El rey , arrodillado, casi postrado en el suelo en el nue 
se apoya con su mano izquierda mi entras eue ccn la dere— 
cha se acerca el pie del ni no para besarle. Va vestido 
con tdnica am. rilla de ancHas mangas con abondantes plie­
gues y decoraciér. dorado que casi se hc perdidc. El cuer­
po esté de perfil formando una paralela con el suelo y 
el rostro de très cuartos gira hacia el espectador. A 
los pies de la Virgen y cl NiPio esté su corona como tri­
bu to de ador;ici6n.
Detrés del Rey anc i ario, de pie en segundo termi­
ne estan los otros dos rey es. El nrimero de la izruier-
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da es el més joven. Imberbe de cabello corlo, va ves11— 
do con tdnica de cclnr carmfn y manto verde. Lllnva co­
rona como la de 1ns otros d-s rey es , con incrustacio- 
nes en piedrns precj osas. Senala la escena con el riedo 
Indice, mi entras eue con la izcuierda sostiene una copa 
de oro con tapadera, como ofrenda para el MiRo. A su 
la do en un pal no més ret rasado esté el rey adulto con 
corona, aelo largo y arba oscurs, vestido con manto ro- 
jo con cuello de armino. Se pone la mano;en el pecho en 
senal de humildad y con la derecha sostiene una copa co­
mo la del rey joven. Su atencién se dirige tambien hacia 
la escena principal.
A la derecha de la compbsicién la Virgen y el 
Nino. La Virgen es una mujer joven de pelo largo rubio, 
raya en medio y nimbo con decoracién de perlas. Se viste 
con tünica rosa y manto verde con motivos dorados, ue 
deja ver la parte delantera de la tdnica. La Virgen se 
situa casi de fpente al espectador, girando hacia el rey 
anciano. Sobre sus rodillas, tiene sentado al Nifio, cu- 
bierto con un paRo eue deja ver el somero estudin de ana— 
tomia. El Nino lleva nimbe? crucifero, con la mano dere­
cha parece bendecir al rey, mi entras que con la izouier- 
da toca la copa que le ha ofreel do el rey an ciano . Ma­
ria le sostiene con la mano derecha mi entaras que con 
la izquierda scstiene tambien la copa.
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AOrnACION DC ITS  filAGOS
PC'RSPECTIUA.-
E1 artiîita représenta la esc ear, de la A0oraci(5n 
de 1 IS lïlagos encuadrada en un escenario arcuitectdnico 
Formndo por una chaza. Las figuras eccalonadas en profun- 
diedad ocupan un primer piano respecta a la choza del 
lîltimo término. Cl pintor ha buscario introducir dentro 
de esta choza las figuras :ero en realidad lo eus hace 
es repeesentar la construcaiôn con un corte transversal 
dejando ver su irterior. Las Figuras en realidad corsti- 
tuyen un primer piano pero no estan verdaderamente den— 
tro de esta construccidn. Estes figuras del primer piano 
perfectamente escalonadas en proFundidad van da: do dis- 
tintos pianos: en primer têrmino el rey anoiano postra- 
do (g ), en segundo nlano el Mifîo sentadao bendici endole 
(h ), detrds lo Uirgen (l) y a su nivel el primer rey 
de pie (j), mds retrasado el atro rey (k ) y a' Fondo las 
animales (Lyfil) y las lineas rnnrcadas por la choza.
May un intento claro de perspective en la choza. 
N'o hay un sclo nunto de vlsta para esta construccidn si- 
no varios : Los casetones rue Form m  la cubierta, dis - 
puestos rie una manera parolela prolongan sus lineas ha-, 
cia arriba, yendo a conFluir en el punto (A ) Fuera del 
cuadro en su porte superior , mientras las lineas hori­
zontales de 1 os casetones que tampoco estan paraielas 
confluyen tambidn en la zona exterior del c u a d r o , prolnn- 
gandose hacia la derecha en el punto (Q). Oentro del mis- 
mo artesonado hay varios puntos de vista.Cn la techumbre
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bre liecbn a base de pajas en t rel azadas ; estas maf tienen 
la horizontal y se prolongan -oral el as en el infin'to 
en un nunto (D). [n esta cuh:orta a dos agues nor la 
vertiente que nose ve se puede estahlecer una direcci.'in 
en diagonal (E) cue prolongandose confluye en el m'smc 
punto de Fuga de 1 is cnsetones en el unto (A). Es nues 
una arruitectura con distintos puntos de Fuga en la rue 
las Figuras no s i nt eg ran sin- nue se sunerponen sus c 
cabozos. El pintor no ha sabido insertar estas Figuras 
en la arcui toctura, de igual manera lia evitado rue este 
arquitectura ss apoye en el suelo ostando este inclina- 
do ccn el primer termine mds bajo que el fondo.
Habria que tener en cuenta la posicidn del pese- 
bre al Fondo de la choza con las dos cabezaë de les ani­
males que darian otra serie de lineas de Fuga convergen­
tes en un punto (F), mi entras que veriamns unas paraie- 
1 as Formadas por la prolongacidn del pesebre a base de 
horizontales (c) que con la linea inferior del pesebre 
s e .prolongarian oarclelas en el espacio reoitiend- lo 
que veianos en el punto (d) como prolongici^n del entra- 
mado de pajas de la cfioza.
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ADORACION DE LOS MACOS
COmPOSICION.-
Las figuras que componen esta escena se si - 
tuan en primer târmino, destacando un segundo piano 
formado por la choza en donde estan los animales y 
el pesebre. Se puede trazar un eje de simetria que 
corta la escena por los animales y el Rey anciano, 
quedando a la izquierda de este eje los otros dos, 
en pie; a la derecha la Virgen sentada con el NlMo 
en sus rodillas, que bendice al rey anciano que po£ 
trado le besa los pies, sirviendo de separacidn entre 
las dos zonas.
La escena se compone en el piano a base de ve£ 
ticales: los dos reyes (D-F), la.Virgen (C), y el Ni- 
Mo (B), rotas por las lineas horizontales casi diago­
nales formadas por el rey anciano (A), los animales 
(F-G) y el pesebre. Por otra parte estas figuras en el 
piano forman un cfrculo,casi un rombo, partiendo del 
vértice superior del tejado para terminar en la cabe- 
za del rey anciano.
En lo que se refiere a la composicidn en el e£ 
pacio, las figuras perfectamente escalonadas en profu£ 
didad forman los distintos pianos. En primer término 
el rey anciano, postrado; en segundo târmino, el NiMo, 
sentado bendici endo; detrâs la Virgen, los otros dos
reyes y al Fondo los animales.
La escena se compone con un punto de uista ba 
Jo, pudiendose trzar varias diagonales en proHundidad* 
las dos primeras casi paralelas y la tercera cqntra - 
puesta. La mâs grande y fundamental, parte del rey an 
ciano pasa por el NiMo para terminar en la Virgen. En 
segundo piano, surge la formada por los dos reyees en 
pie y en dltimo târmino la que constituyen los dos an^ 
gales, con una direccidn de derecha a izouierda, mien 
tras que las otras dos iban en sentido opuesto. Adn se 
podrian establecer cerrando la escena otras dos diag£ 
nales contrapuestas, formadas por las vertientes de la 
techumbre de la choza, dando un vertice en el centro 
de la escena.
Podemos ver tambien otra combinacidn especial 
formada por las cabezas de las figuras en los distin­
tos pianos marcando un dvalo, casi un tridngulo en el 
espacio, en profundidad. Geometrizando adn mâs la corn 
posicidn especial, se pueden trazar dos grandes diag£ 
nales (I3-HK), que se cortan en el centro geomâtrico 
del cuadro y que con sus intersecciones forman cuatro 
triâgulosi uno, el inferior, conetituido por el rey a£ . 
ciano; el superior por lachoza y los animales; el de la 
izquierda por los dos reyes y si de la derecha en elnque 
se incluyen la Virgen y el Niho. De esta manera el ar­
tiste, sépara en grupos a las figuras, al tiempo que 
con estas diagonales se forman dos grandes triâgulos 
en los nue se incluyen todas las figuras. El primero.
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(K-H—])en el que se incluye el ray anciano, la Virgen 
y el NiMo; el rey anciano que sirve de enlace entre 
las dos zonas forma parte tambien del otro triëngulo 
(I-3-H), en el que ae incluyen los otros dos.
Queda por analizar la composicidn en cuanto a 
las actitudes y miradas; en este aapecto es una comp£ 
sicidn perfectamente csrrada, con una concentracidn 
de miradas. Los reyes miran ala Virgen y al NiMo, y e£ 
tos al rey anciano que a su vez mira al NiMo. Lo mis- 
mo que en el tema de la Virgen con el NiMo de la tabla 
central, hay un Juego de ma nos que da tambien una coji 
centracidn. Se combinan très manos, formando triéngu- 
los en el espacio* a la izquierda, la mano del rey del 
primer târmino nos lleva con su dedo a la mano que el 
otro rey tiene sobre su pecho y de esta se pasa a la 
que sujeta la copa para la ofrenda. En la zona derecha 
de la composicidn se repit% exactamente el mismo rit- 
mo con la Virgen y el NiMo: el NiMo con su mano en la 
copa nos lleva a la de la Virgen y esta de nuevo a la 
del rey, que cogs el pie del NiMo para besarle.
Se puede buscar otro ritmo en lad manos, par - 
tiendo de la mano del rey anciano, que estâsapoyada en 
el suelo a la otra con la que coge el pie del NiMo, se 
pasa formando un zig-zag en el espacio, por la de la 
Virgen y el NiMo, hasta llegar al rey del dltimo* târ­
mino.
Se ha seguido tambien un ritmo en distribucidn 
de las figuras. Estas se organizan por parejas forman-
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do un zig-zag en el eepacio: el rey anciano y la cct£ 
na; la Virgen y el NiMo; los dos reyes del segundo 
mlno y los animales del dltimo piano.
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ADORACION DE LOS MACOS
ICONOGRAFIA,-
La escena esté represantada segun el esnuema tradi- 
cional, la Virgen con el NiMo en brazos, al fondo la choza 
con el pesebre por donde asoman sus cabezas la mula y el busy 
En primer termina los très Reyes Magos, el anciano arrodllla- 
do besa el pie del NiMo y los otros dos de pie con las ofren- 
das en las manos.
El tipo de iconografla seguido en los Reyes respon­
ds a la que surge a partir del siglo XII en donde bajo la 
influencia del simbollsmo se les asocia a las très edades de 
la vida y a las brus partes dol mun d o , de esta manera Ocnos 
pue los tros Reyes estan riiFerenciados en cuanto a vsstimen- 
ta, actitudes y rasgos Fi siens que los individualizan, asi 
como se anrecia bien las d i Ferenc las de las très edades * 
Caspar esta repres m t a d o  como un joven imberbe, Baltasar es 
un hombre maduro y lïlelchnr, un viejo con larga barba blanca. 
Si bien estan diferenciados en cuanto a la edad,no hay una 
diferencia etnica. (30)
En cuanto a la indumentaria van vestidos con vesti- 
dos real es largos y coronas oue justificarian el pasaje de 
los Salmos "Reges tharsis munera afferent,Reges Arabum dona 
abducent " (31)
Cada uno de los reyes présenta su ofrenda que se au- 
pone segun los tedlogos (oro, Incienso y mirra) el oro como 
homenaje a la realeza de Cristo, el incienso a su divinidad
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y la mirra siqniFicaria que estaba destinado a morir por la 
radencion de la Humanidad,
Otra interpretacién es la propuesta por San Bernardo 
tomada en el siglo XIV por Nicolës de Lyre, es mucho mâs pro- 
saica, el oro estaba destinado a socorrer la pobreza de la 
Virgen, el incienso a desinfectar el astable, la mirra nue 
pasaba por ser vermiFuga a Fortificar al Nino expulsando los 
gusanos de sus intestines "Obtulerunt aurum ad sustentatio- 
nem paupertatis matris et Filil, thus contra foetorem loci 
et myriham ad consolidatum membra pueri "(32) Los Reyes en 
este caso presentan sus ofrendas en très copones cerrados 
con monteras de oro y piedras preciosas.
La actitud de Melchor el rey gnclano postrado besan- 
do el pie del NiMo dériva de la Forma blzantlna de Adoraclon 
que seguia el rlto oriental de la Proskynesis o Prostasio.
Es una actitud intermedia entre la Forma bizantina y la For­
ma occidental que sustituye esto por la oFrenda feudal del 
vasallo a su soberano, oue consiste en poner una rodilla en 
tlerra, es la genuflexldn que reemplaza a la prosternacldn, 
(33).
El hecho de rue el rey Mago esté besando el pie del 
NiMo aparecB en el arte italiano y e s paMol. Esta innovacion 
fue introducida por los Pisanos Nicolas y Giovanl en sus 
bajo-relievBS de los pùlpitos de Siena y Pistoia , Giotto 
tambien lo utiliza en la Arena de Padua. CJemplos espaMoles 
tenemos en la iglesia de Aguero. El orlgen iconogréfico hay 
que buscario en un pasaje de las Weditaciones del Pseudo- 
Buenaventura on donde se dice que los Reyes despues de ha-
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ber oFrecldo sus tesoros besaron los pies del NiRo con resp 
peto y adoracidn.(34)
La dnica alusioh a este tema en las Fuentee canon!» . 
cas esta en el primero de los cuatro E v angell o s , en San M a ­
teo que nos dice:"Nacido Jésus en Belén de Judea en los dias 
de Herodea el rey, he aqul que unos Magos venidos de las re- 
glones orientales llegaron a Jerusalem".(35) Tambie'n podemos 
ver un anuncio de la venida de los Magos en el Antigun T e s — 
tamento, muestra de ello es Isalas en la Epistola de la Epi- 
Fania. (36)
En los Evangelios ApdcriFos se embellece el tema (/7) 
La historicidad no es segura ni tampoco el tiempo en que su- 
cedio la Adoracidn. Segun los Apôcrifos su peregrinaje tuvo 
lugar despues de la Circuncisidn y Presentacidn del NiMo en 
el têmplo a la edad de dos aMos.
La idea de représenter al NiMo mayor es la que se ha 
seguido aqul por influencia de los Apôcrifos, La Virgen esta 
sentada y lleva al NiMo sobre sus rodillas, esta formula se 
encuentra ya en las catacumbas, responds al tipo de Adoracidn 
que se ha llamado Helenistica que se nropaga nor Occidente.
El NiMo esta repres entado con nimbo, elemento ' ue no 
aparecia en las catacumbas y <-ue es de orlgen oriental.
El tipo de cpnriosicidn corresponde a una primera fase 
en la evolucidm del tema iconogréfico do la Adoracidn de los 
Magos. La Virgen esta sentîda a un lado para dejar sitio al 
des fi 1 e de los Mages^ s in embargo el fÜMo no esta totalmen-
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te vestldo como en un nrincipio y hace cl g es to de bendeclr.
Un elemento muy comun y que no aparece en esta Adora- 
clon, es la estrollà,
El escenario escogido no es una casa como correspon­
de ri a a la Edad del Mifio sino que se mantiene el escenario 
de la iconografla primitiua y la Adoracidn tiene lugar en u- 
na choza.
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PRESENTACION DEL NlRo EN EL TCMPLO
PRIMERA [ALLE DEL SEGUNDO CUERPO DEL LADO DEL EVANCELIO. 
Descrlpcldn.- (1,12 x 0,62 m.)
La escena se desarrolla en un interior, en èl 
que didtinguimos el techo de una habitacidn, con una 
decoraciôn a base de tri^ngulos combinados como si 
fueran rombos de distinto color, negros, violaceos, 
rosados y verdosos. Se trata de una arquitectura adi£ 
telada, cortada trahsversalmente, para dejarnos ver - 
el interior.
De izquierda a derecha, vemos, en primer lu­
gar: una figura femenina, con el rostro de perfil con 
toca blanca, tdnica verde y manto rojo. En sus manos, 
lleva una cesta de mimbre dorada en la que aparecen — 
las cuatro aves de la ofrenda lustral. Detrâs de ella, 
y en segundo piano, se distingue la cabeza de un hom­
bre maduro, San José con barba y nimbo dorado con de- 
coraciôn de puntedao en relieve, contemplando la esce­
na .
A continuaciôn y casi en el centro de la esc£ 
na, en primer p^grio se situa la Virgen, de très cuar- 
tos ofreciendo e1 NiMo @1 anciano Simeôn. La Virgen es 
una mujer joven, de cabellos rubios, cabeza descubier-
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ta y tdnlca roja que aeoma por debajo de un manto - 
azul con cuello rojo y decoraclôn de motivos dorados, 
que han perdldo su intensidad con el paso del tiempo. 
Con su mano izquierda sujets al NiMo por la cintura, 
mi entras la derecha sostiene sus piernas. Lleva nimbo, 
con la misma decoraciôn que San José, tambiân en bas- 
tante mal eatado de conservaciân.
El NiMo estë desnudo, de très cuartos, sobre 
un paMo verdos que sostiene en sus manos el anciano 
Simeôn. La figura del NiMo se situa sobre el altar - 
que sépara a Maria del sacerdote. En la parte inferior 
del altar, dos escalones de mërmol blanco representan 
el intento de logra una perspectiva, ya >-ue no hay e£ 
pacio entre las figuras y esta mesa de altar sirve p£ 
ra marcar una separacidn entre la Virgen, en un primer 
piano y Simeôn en segundo târmino.
Al otro lado del alÿar, vemos tambien la figjj 
jra de un anciano, de amplia barba y largo cabello, t£ 
cado con gitra de sacerdote. Con nimbo, se viste con - 
tônica blanca y manto dorado. El sacerdote extiende sus 
brazos soateniendo el paMo verde para recoger al NiMo. 
Por dltimo, detrës de Simedn, asoma una figura de la 
que solo apteciamos, sus ojos rasgados, la barba y su 
nariz aguileMa, como es^ectadora de la escena.
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PRESENTACION DEL NiRo EN EL TEMPLO
PERSPECTIVA.-
La Hscena s b  desarrolla e h  un interior ginttes- 
co en el que se distri buy on las Figuras simétricamente 
en torno a un ojn central (X-Y), quedando a la iznuier- 
da la Virgen, San JosA y la sirvienta que lleva 1 a n F ren­
ds y a la dorecha, el Nino coincidiendo casi con el eje, 
Simedn y otro perscnaje del oue solo vemos la cabeza.
Los personajes escalonados en distintos pianos 
de proFundidad sog una reFerencia nspacial: en primer 
término, esté la Virgen (a ), 1 igeramente mds retrasado 
on ur segundo piano, el Nino (9); la si rvionte de la iz­
quierda y Simedn en la zona derecha Forman el tercer pia­
no (C-C') y en cuarto y dltimo piano tambien d i spuestos 
a izquierda y dérocha se encuentran San José y ej perso­
na je que acompaiîa a Simeôn . ( 0—D ').
La dnica reFerencia de perspectiva viens dada por 
la arquitectura. El artista ha reprcsentado un ediFicio 
al que se le ha dado un corte transversal que permite ver 
el interior prosentando un aspecto de escenngrafia tea - 
tral; el suelo con la roForencia del escalon (F') se va 
ligeramente para arriba mientras que el techo va hacia 
abajo F rmandoso una srrio de lineas de Fuga (F-F't pa­
ralelas no cnnFluyentes con s t ruyendose as f dos perspec— 
tivas di Ferentes Z fltro elomento do r rFer nnci a espatial es
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la mosa de altar vista con una n rspoctiva do arriba a 
abajo, liue pormi te ver el F rente del altar al tiempo 
que la parte superior, utilizandose en este caso una pers­
pectiva abatida.
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PRE SC NT AC] ON DEL N]Ro EN EL TEIfPLO
c O N r n s iCl ON.-
La escena rue se desarrolla en un interior, se 
organiza en torno a un eje de simetria ( X-Y ) uedan - 
do rnpartidas tres figuras a cada lado.
En el plann , la escena se construye a hase 
verticales formadas por cada una de las figuras y las ho­
rizontales de las arquitecturas tantc de la zona supe - 
rior como de los escalones de la zona inferior asl co­
mo las lineas del altar.
En el espacio podemos hablar de un zig-zag ( A-B- 
C-O-E-F ) formadc por las figuras que se disponen en dis­
tintos pianos de profundi dad : desde la sirvienta (A ) pa- 
samos a San José (B), de él a la V/irgen (C), la Uirgen 
nos lleva al NiMo (O), que sirve de enlace con el grupo 
de la derecha, con la figura dé Simedn (E) para terminar 
en la figura del dltimo piano que acompaPia a Simedn (F). 
Podemos hablar tambien de un ôvalo inclinado en torno a 
la Figura del NiRo formado pnr los cuerpns de la Uirgen 
y de Simedn nue cent ran la atencidn de la c 'mposicidn 
en el Nino.
En lo ue se refiere a las actitudes y miradas 
de los distintos persona jes que i nt eg ran la composicidn 
hay que riestacar la concentracidn de todas ellos en la
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fiyur.j clfiJ. f.uf'o, pucli cndnsc Mstahlecur dos r l i  <g ' fais, 
una fie izquierda a derecha parti undo du los persona jes 
de Ir) zona izruierda y otra fl ' dorecha a izquierda des- 
Simedn y el personaje que le arnmpana du a zona derîcha 
siendo el Nino el enlace de estas dos zonas. Tenemos puas 
un tipo du composicidn cerraria en lo rue se refiere a 
las actitudes y miradas dt; los persona jes, es asf mis- 
mc una crmpnsicidn oerfectamente simetrica en la r-ue se 
dis t ri buy en tres Figuras a cada lado dol uje, quedando 
toda la composicidn inscrite en un roctângulo pe r F oc to 
en el que todas las Figuras a excepcidn rin la del Niro 
presentan isocoFalia.
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PRESENTACION
TCONDGRAFIA
La escena que se desarrolla en el,interior d»l Templo 
en donde separados por el altar se encuent ran San Joié y la 
criada con la ofrenda y la Virgen que entrega al NIM* a Si­
meon, a la derecha Simeon y otro personaje anciano, figue el 
relato evangélico de San Lucas (23)"Asi que se cumplieron 
los dias de la purificacidn conforme a la ley de Hloises (24) 
le llevaron a Jerusalen para presentarle al SeMor, segûn es­
ta escrito en la ley del SeMor que"todo varôn.primogénito s 
sea consagrado al SeRor" (25). San Lucas es el ünico de los 
Evangelistas que narra este hecho.
La iconografla eue se sigue es en la que Maria apa- 
roce presentando el NiRo a Simeon.(26). Maria esté de pie 
y Simeon detras del altar aunque no tiene el titulo de Su­
mo Sacerdote, se le représenta tocado con mitra y lleva tam­
bien nimbo, sus manos estan cubiertas por un velo, si]uiendo 
el rito oriental.
Oetras de la Virgen aparece San José y a su lido la 
sirvienta que lleva la ofrenda lustral de las dos parijas de 
tortolas en una cesta,como corresponde a la ofrenda di los 
pobres. En San Lucas leemos (27) "... le llevaron a JeTUsalen 
para presentarle al Senor...,y para ofrecer en sacrifjcio, 
segun lo prescri to en la Ley del SeRor "un par de tortolaé o 
dos pichones "..."(28)
nueda otro personaje detrés de Simeon, rue nomalmen-
783
te suole ser la profetisa Ana que le ayuda, pero en este ca­
so es la representacidn de un hombre mayor, probablemente un 
sacerdote que ayudase tambien a Simeon.
La Virgen esté representada como corresponde a este 
ciclo, como una mujer joven con cabello rubio. Se combina el 
tema de la presentacidn del Nifto con el de la Purificacio'n 
de la Virgen, que se debla hacer tambien segùn el ritual del 
Levitico (29), y que la Virgen hizo voluntariamente. El NiRo 
aparece desnudo, con nimbo crucifero y de pie. Por lo tanto 
la iconografla no présenta ninguna novedad sino que ee aco- 
pla al texto del Evangelio de San Luoas y textes del Antiguo 
Testamento.
Podrlamos hablar de un error iconogréfico en cuanto 
a la colocacidn de esta escena, que se encuentra antes nue 
el Nacimiento, pero esto se debe a la colocacidn erronea 
de las tablas, ya que no se conserva la totalidad del Reta­
ble.
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PRIMERA CALLE DEL PRIMER CUERPO DEL LADO DEL EVANGELIO. 
DESCRIPCION.- ( 1,12 x 0, 62 m. )
La escena se desarrolla en un escenario arqui£ 
tectdnico, al que se le ha dado como en otros temas ari 
teriores un corte transversal, que permite ver un int^ 
rior cubierto con boVedas de cruceria. La figura central 
es Cristo, sentado en un banco de mérmol bianco sobre 
una tariman en la que se ve un intento de hacer pers­
pectiva.
El modelo de Cristo sigue el mismo tipo que 
hemos visto hasta ahora: dos mechones en la frente, 
barba partida y nimbo crucifero. Esté sentado con las 
manos cruzadas ante ël, atadas con una soga . Uns t^ 
nica verdosa de rêvés rojo le cubre totalmentc^ ocultan 
do su cuerpo, si bien permits ver su anatomia, marcaji 
dose perfectamente las rodillas. La tdnica se decora 
con un motivo dorado, que se repite y aparece tambien 
en el Camino del Calvario.
En torno a Cristo se distribuyen los verdugos, 
cuatro a la izquierda y tres a le derecha. En primer 
término una figura arrodi11ada sobre su pierna iznuie£ 
da, apoya su mano izquierda en la otra pierna, mientras 
que con la mano derecha que cruza delante del cuerpo, 
golpea con una vara a Cristo en la cabeza. Esta Pigu-
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ra situada a la izquierda de la composicidn, lleva 
tdnica verdosa, corta,manto rojizo, médias anaran- 
Jadas y calzado negro. Detrds en un mismo piano, tres 
figuras, cuyas cabezas se alinean con la de Cristo 
y con las de los otros tres personajes del lado der^ 
cho.
La primera de estas tres figuras de la izquie£ 
da , estë de pie, de perfil con cabello castaMo e im­
berbe. Lleva un gran manto rojo con bordes dorados ; por 
su manga izquierda parece verse una tdnica verdosa con 
el borde de la manga con cenefa dorada. Se cubre la ca. 
beza con un gorro grisaceo y apoya su dedo indice de 
la mano derecha sobre el pulgar de la izquierda en a£ 
titud de conter, seguramente los golpes. A continuacidn 
se situa otro personaje, calvo y con barba partida, con 
tdnica verdosa que ee vuelve para dirigir la mirada ha 
cia la izquierda. El tercer personaje, el mâs cercano 
a Cristo, esté ligeramente vuelto hacia su derecha, m_i 
rando con atencidn al que cuenta con los dedos. Tiens 
abundante pelo negro, barba partida y se cubre con t^ 
nica anaranjade.
En la zona derecha de la tabla y de izquierda 
a derecha, el personaje mâs cercano a Cristo, con ca 
bello castaPto, corto, barba partida y tdnica rojiza, 
se vuelve hacia su izquierda. A continuacidn otro pe£ 
sons je, con gorro grisaceo, barba partida y tdnica grj^  
sacea se vuelve hacia la derecba. El tercerd y dltimo 
personaje es un saydn, estâ en pie, de tres cuartos, 
vuelto ligeramente hacia la derecha, hacia Cristo. Con
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la mano derecha sujets un palo «-ue levanta prepa- 
rado para golpear a Cristo en la cabeza; el bra- 
zo izquierdo queda tapado, como gran parte de eu 
cuerpo por el muro,ae deja ver la pierna izquierda 
mi entrés que la dercah queda escondida detrâs. Se 
viste con tdnica verde corta, cePlida en la cintura 
con un ancho cinturdn negro con habilla,lleva médias 
brillantes rojas y calzado negro.
El tratamiento de las caras de todos los pejr 
sonajes es el mismo, caras muy redondas con labios - 
gruesos y abultados, lo que hace que todos los per­
sona jes tengan facciones muy duras. La figura de Crijs 
to esté repintada, sus facciones son més blandas, el 
pelo y la barba desdibujades y la tdnica més suelta, 
lo que le dé un caracter més pictérico Trente a las 
otras figuras.
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i m P R O P E R I O S
P E R S P E C T I V * . -
La escena se deefrrolla en un interior arqu^ 
tectdnico que sirve de referencia espacial. El techo 
es una bdveda de cruceria y en el suelo la perspec - 
tiva visne dada por el banco en el que esté sentado 
Cristo y tambien por la tarima. No hay un estudio pe£ 
feeto de esta perspectiva, sin embargo las lineas de 
ruga de la tarima, dirigidas hacia el fondo dan un p 
punto de fuga hacia el fondo, aunque no perFecto ya 
que no coinciden con la diagonal del banco (P) que 
tambien va hacia el Fondo creando proFundidad y con­
vergea en un punto (V) en el eje de simetria (X-Y) d 
del cuadro coincidiendo con el pecho de Cristo apro- 
ximadamente y en la linea de horizonte (H).
La posicidn de las Figuras marcan los dis tin 
tos pianos de proFundidad: en primer piano, el per­
sona je arrodillado a la izquierda (B), en segundo pl£ 
no, las dos Figuras situadae inmediatamante delante de 
Cristo (D-D), el tercer piano. Formado por Cristo (C), 
el cuarto piano lo constituyen dos Figuras que estan 
detrés de Cristo (E-E) y por dltimo en quinto piano 
otros dos personajee (F-F').
Oesda el personeje ^ arrodillado a la izquierda
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de la compos i ci ôn, podemos trazar una diagonal que 
con sus manos nos lleva a Cristo (e-V) y desde el 
otro personaje del segundo piano de la derecha que 
tambien nos lleva a Cristo (c-V). Otra diagonal es 
la que merca el otro personaje de la derecha, que au£ 
que mës retrasado que el anterior también de una dl- 
reccidn hacia el Cristo (a-V) . De esta mènera esta 
blecemos en el pecho de Cristo el punto de fuga de 
las figuras partiendo de loe dos personaje# del pr^ 
mer târmino. Queda un dltimo piano formado por los 
personajes del fondo, cuyas cabezas forman con la de 
Cristo casi una ieocetalia, dando dos diagonales en 
profundidad detrds de la cabeza de Cristo (l-V'-1 '-V') .
Hasta ahora hemos visto las lineas marcadas 
por las manos y las cabezas de los personajes, pero 
tambien hay que tener en cuenta las lineas de persps£ 
tiva que nos dan sus pies como ocurre con los dos pe£ 
sonajes del primer târmino que forman dos lineas (b-d) 
que coinciden en el punto de füga (V) de la Composi- 
cidn. La eseene se construye , con una perspectiva de 
punto de vista bajo y centrada con dos puntos de fuga 
(V-V') en elej e de la compos icidn coincidiendo con las 
dos lineas de horizonte (H-H').
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I M P R O P E R I O S
COWPOSICION.-
En esta escena se slgue el mismo esquema de 
composlcidn que hemos visto en todo el Retabio* Se 
desarrolla el tema en un interior arquitectdnlco 
con una serie de figuras repartidas casi simetricameri 
te: cuatro a la derecha y y très a la izquierda, en 
torno a un mismo eje central conetituido por la flgu 
ra de Cristo sentado.
La composicidn en el piano, ee hace a base 
de verticales, formadas por las figuras que rodean a 
Cristo, a excepcidn de la primera de la izquierda, 
arrodillada en primer târmino, que se inscribe en un 
triëngulo, asf como la figura de Cristo. Rompiendo 
con estas verticales, tenemos la horizontal de la ta^  
rima y las lineas curvas formadas por los nervios de 
la bâveda.
En el Bspacio, hay un escalonamiento de las 
figuras: del verdugo arrodillado a la izquierda, se 
establece una diagonal hasta Cristo, de El se pesa 
al otro personaj e dsl segundo târmino, mientras que 
el de la derecha da otra diagonal contrapuesta a la 
primera. Estas diagonales forman dos triânguloe (A-B-C), 
eb los que se incluyen todas las figuras que componen
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la escena* La figura de Cristo, sentado con las pis£ 
nas en escorzo, se incluye en un triëngulo en el e£ 
pacio (A-B - e '). Las restantes figuras escalonadas en 
profundidad marcan un semicirculo en torno a Cristo, 
mâs cerrado por la izquierda con la figura del primer 
târmino.
Las figuras con sus actitudes y miradas nos 
llevan a Cristo, que inclina la cabeza. Hay un ritmo 
de très: très figuras a la izquierda, otras très a la 
derecha, quedando la figura que estâ arrodillada y - 
Cristo que establecen una correspondencia més directs,
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m s  li-^PRGPcnins
I C n f j n G R A F I A . -
La uscena se desarrolla en un inter'or cubierto con 
bi^voHa rie cruceria, en el centro Cristo sentado on un banco 
con las manos atadas, barba partida, nelens y nimbo cruelFe- 
ro. Lleva la cara cubierta por un velo y va vestlHo con ti1- 
nica azul cnn un mot i vo décorative on dorado. Cristo esta 
rodeado por una serie de personajes: cuatro a 1 a iznuierda 
y très a la derecha, unos insultandole y otrcs cnn ademan de 
pegarle, los dos personajes del primer termino uno a cada 1 
lado 'ue sostienen en sus manos unns'palos.
Représenta la escena los primeros ultrajes de Cristo 
de los eue nos dan nolicia los Evangelistas. Mateo, Marcos 
y Lucas(30),Estos ultrajes se côlocan inmediatamente despues 
de su presentaciôn ante CaiFës, en esto difiere Lucas de los 
otros dos evangelistas y para el se habrian producido antes 
del Juicio del Sanedrin.
Caifds tomando par testigo a los asistentes de la 
blasFemia proferida por Jésus que se dice Hijo de Dios, le 
libra a los ultrajes de la multitud (39).
El Evangelio de San Mateo asi como los otros dns nos 
narran el hecho. San Mateo dice "Entonces comenzaron a es- 
cupirle en el rostro y a darle puMetazos, y otros le herian 
en la cara diciendo. ProFetizanos Cristo 6f-uien es el -ue te 
hirio?".(40)
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La esccna a simple vista se podria nonfundir con la 
Coronacidn de Espinas, escena que es mucho més Frecuente y 
que suplanta a esta en ocasiones, pero en el Retabio el ar- 
tista ha representado una serie de elementos que evidencian 
la diFeroncia.
El artista ha seguido la iconograFî^ oue représenta 
los primeros ultrajes de Cristo en casa de CaiFés, tema rue 
como hemos visto no es muy corri ente, pero "ue en este caso 
esta como siempre que aparece en sustitucirfn de la Corona— 
cion de Espinas, con la que a simple vista se podria conFun- 
dir, en realidad no os asi ya que el pintor ha seguido Fiel- 
mente la iconograFia t radie i onal. Jesiis tiene la cabeza cu- 
bierta por un velo como lo ha demostrado la restauracion 
oue se esta llevando a cabo concluida recientemente. Este 
hecho hace que la escena no se pueda conFundir con la Coro- 
nacion de Espinas en donde la cabeza esté descubierta. El 
origen del velo lo tenemos en los textos de los Evangelistas 
San Lucas y San Marcos, San Mateo no alude a ello. San Mar­
cos dice!" Comenzaron a escupirle y le cubrian el rostro.." 
(41). Por su parte San Lucas dice:"Los ,ue le guardaban se 
burlaban de El y le maltrataban y vendandole le preguntaban 
..." (42).
Otro hecho que identi Fica la escena es nue Jésus a— 
parezca con las manos atadas con una cuerda ml entras ue en 
la Coronacidn suele tener en la mano un rosal a modo de ce- 
tro.
Quedan por analizar los personajes que intervienen 
en esta escena, son tnjlns del pueblo judio a di F erencia de
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los sol dados romanos de la guardia de Pilatos nue son los
que intevienen en la Coronacidn de Espinas.'Todos estos perso­
na jes presentan un aspecto caricaturesco on contraste con el 
rostro de Cristo.
La escena encaja con los primeros ultrajes de 0esus
entroncando con las otras escenas del Retabio que completan
el ciclo de la Pasidn de Cristo iniciado en esta tabla.
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FLAGELACION
GALLE CENTRAL. PRIMER CUCRPO DEL LADO DEL EVANGEL 0. 
DESCRIPCIGN.- ( 1,12 x 0,62 m. )
La escena transcurre en un ihterior giottiaco. 
A1 fondo, una arqueria rebajada, se sustenta por (oa 
columnas imitando mdrmol, con basas y capitales blan 
ccos, con muchas mol duras. Se cubre con un artesomdo 
con casetones, tanto la cubierta como la arrueria son 
de un color rojo obscuro.con Franjas verdosas, los - 
fustes de las columnas son de un rojo brillante c m  
vetas mds obscuras. El pintor, como en las restantes 
arquitecturas del Retabio ha hecho un corte transxs£ 
sal, que permits ver ver sobre la cubierta extericr 
una pequePla construccidn a modo de buhardilla, cor 
cubierta plana en torjo rojizo y un vano aemibircular. 
La escena se desarrolla sobre un Fondo dorado.
La columna central a la cue esté atado Cri3- 
to parses estar torcida y no sustenta nada realmerte, 
su Fuste es rojo y la basa y capital blancos. El sjj 
lo piano y sin perspectiva se cubre con losetas aim 
rill as y rojas qua Forman un dibujo geométrico.
En el centro de la compos!cidn esté Cristo 
en pie, de très cuartos vuelto hacia su izquierda, con 
cabellos largos y barba partida, volviendo ligeramm-
797
te el rostro hacia èo derecha. Tiene el torse desnu 
do, con narcada musculatura, se cubre con paMo blan 
co hasta la altura de las rodillaa con cenefa dorada 
y decoracidn a base de est relias tambien doradas. Cri£ 
to se abraza a la columna central, que se encuentra 
delante de Cl, ligeramente deaplazada hacia su izquie£ 
da. Sus brazos rodean la columns, cruzando el derecho 
por encima del izquierdo, atados por una soga, que - 
les da très vueltaa y en la que se aprecian los nudos. 
Los pies estan vueltos hacia au izquierda en una pos­
ture algo forzada, de tal manera que la poaicidn de 
laa piernaa y de la parte inferior del cuerpo no se - 
corraaponden con la parte superior de este.
A cada lado de Cristo, se situa un verdugo 
azoténdole, G1 de la derecha délia tabla, de espal- 
das al especÿador., vuelve su rostro hacia Cristo; 
imberbe con cabello corto, negro y rasgos caricatiur 
reecoa, se viste con tdnica corta, blanca aujeta - 
por ancho cinturon rojo obscuro, con habilla, médias 
rojo-anaranjadas y calzado negro cerrado hasta al 
tobillo. La postura ee imposible, la posicidn de las 
piernas es la de una figura pueata de perfil, con la 
pierna izquierda avnazada y la derecha doblada hacia 
atrés, que no es corresponde con el cuerpo que gira 
sobre si, de espaldas al iapectador. Levants el bra- 
zo derecho preparado para golpear con un azote de 
très cuerdas, con nudos, el brazo izquierdo esté cru 
zado por delante del cuerpo.
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El verdugo de la izquierda, de Trente, vuel^ 
to ligeramente hacia la izquierda, es tambien imbe£ 
be con cabello corto negro y rasgos marcadamente c^ 
ricaturescos. Urstido con tdnica blanco-azulada, mari 
to verdoso recogido en el brazo y médias azuladas y 
calzado negro ajustado en el tobillo. Avanza el brazo 
izquierdo, recogiendose el manto, mi entras alza el 
brazo derecho en ademan de golpear a Cristo, con un 
azote semejante al del otro Verdugo, sin embargo sus 
golpes no parecen tener Fuerza. Su posicidn tampoco 
es muy correcte, tiene algo avanzada la pierna déro­
cha mientras que la izquierda se mantiene retrasada.
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FLAGELACION
PERSPECTIVA.-
La escena se encuadra en un escenario arqui- 
tectdnlco da caracter giottesco. Se représenta un ed^ 
ficio cortado transversalmente, que deja ver su inte­
rior, en el que se pueden ver el techo y el suelo mal 
construidos. La habitacidn ss cubre con un artesonado 
con casetones, sostenido por una arqueria con columnas 
en dltimo piano. En este interior se diponen las figu 
ras ordenadas en distintos pianos de profundidad.
Las figuras se organizan en zig-zag, fnrmando 
distintos pianos da profundidad. En primer tdrmino el 
verdugo de la derecha (a), luego el de la izquierda (B), 
y detrés Cristo (C), quedando adn un dltimo piano fo£ 
mado por las columnas del fondo.
La perspective en esta escena viene dada por 
las lineas de fuga del techo y del suelo. Las baldosas 
del suelo, constituyen un dibujo geométrico en forma 
de estrellas con alternapcia de color. Las lineas de 
fuga de estas baldosas no conÇluyen en el fondo del 
cuadro, sino que conver@en en un puntA de fuga fuera 
de él (X), dando una perspeotiva inversa, creando la 
sensacidn de que el suelo se va para arriba y que las 
figuras no se asientan bien en él.
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En el suelo se apoyan la columna del primer 
piano y la del dltimo término; la primera da la sen— 
sacidr) de eetar més baja que la otra, por la ordsnjs 
cidn del suelo. Estas coluirrnas dan otra serie de 1 i— 
neas de fuga que parti endo de los capi tel es dev y de 
las basas van a réuniras en un punto de fuga fuera del 
cuadro, a la izquierda del espectador (A').
Otro estudio de perspective es el formado por 
el techo, cuyo artesonado esté conetituido por una s^ 
rie de lineas casi paralelas, que se juntan en un puji 
to fuera del cuadro en la parte superior derecha (B'). 
En la cubierta exterior del edificio vemos la estruc- 
tura de una habitacidn abuhardillada, cuya techumbre 
inclinada nos lleva a un punto de fuga (C') a la iz - 
quierda del espectador .
Queda por analizar la perspective formada por 
las figuras : los dos verdugos con sus cabezas nos 11^ 
van a un punto de fuga ascendents y al fondo de la corn 
posicidn constituido por la cabeza de Cristo (D), que 
con sus pies va creando espaoio (E). Las très figuras 
tienen las piernas representadas con una visidn late­
ral. Fetroceden una pierna al tiempo que adelantan la 
otra, quedando una en primer piano y la otra més retrja
sada. De esta manera se créa espacio tanto en la zona
inferior co(j la posicidn da los pies, como en la supjs 
rior, con las cabezas, quedando asf el verdugo de la 
derecha (L) en primer piano, en segundo el de la izg
quierda (w), y en tercer pal no Cristo (N).
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COBPOSICION.-
La escena se desarrolla en un interior arqu^ 
tectônico de tipo giottesco, en donde el artipta ha 
reducido los personajes a los mds eaenciales. Hay en 
ella un eje de simetria ( X-Y )que coincide con la 
figura de Cristo atado a la columna, quedando un uejr 
dugo a cada lado. Como en otras escenas este eje ho 
es totalmente siroétrico, sino desplazado hacia la i^ 
quierda.
La escena se compone an el piano, como hemos 
visto ya en las otras escenas del Retabio, con un pr^ 
dominio de verticales, dadas en este caao por la figjj 
ra de Cristo y los dos verdugos jugando con las très 
columnas que soportan el artesonado  ^ las horizonta— 
les tambien del artesonado y las curvas formadas por 
los arcos del dltimo tôrmino, dan una composicidn 
cerrada, formada con las cabezas de los personajes y 
las piernas describen casi un circule perfecto en el 
piano.
En el espacio se aprecia un zig-zag tanto en 
los pies de las figuras como en sus cuerpos que com­
ponen una "V" en el espacio, en profundidad (A-B-C), 
contrapuesta a otra "V" (A'-B'- C '), con el vértice
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hacia el eepstador, formada por las très columnas 
que sirven de contrapeeo a las très figuras de la 
composicidn.
La posicidn de las figuras en el espacio de­
sarrolla un dvalo que va desde el brazo del verdugo 
de la izquierda al de la derecha, de #1 a la cabeza 
de Cristo y desde aqui de nuevo a la cabeza del ver­
dugo.
En cuanto a laa actitudes y miradas : los dos 
verdugos concentran su mirada en la figura de Cristo 
que mira al espectador. Los verdugos con sus brazos, 
cierran complet mente el espacio, ‘llamando la aten— 
cidn sobre la figura de Cristo, constituyendo de e£ 
ta manera una composicidn cerrada.
8 0 4
FLAGELACION
% - J .7 /7 /7 /7
. 3
Y
805
L A  F L A G E L A C I O N
ICnNOGRAFIA.-
En un interior ]esus atado a la columna y dos verdu­
gos azotandole, aparece de pie de Trente al espectador, con 
las manos atadas a la columna, va vestido con un pano corto 
blanco (parizoneum) el borde decorado en rojo, le cubre hasta 
las rodillas, El tipo Fisico de 3 osus sigue la iconograTia 
que hny en tr.’dc el retrato, tiene melena, rizos on la Tren­
te, barba partida y lleva nimbo crucîTero rojo y dorado cnn 
decoracion de pünteado como todos los nimbos del Retabio. Tie­
ns el cuerpo marcado por las senales de los latigazos.
Los verdugos uno a cada lado, uno de Trente y otro 
de espaldas al espectador con rostros caricaturescos llevan 
en sus manos derechas lâtigos con una empuRadura de la nue 
surgen tree cabos de cuerdas con sus nudos con los que hacen 
ademan de estar golpeando a 3esûs.
La escena de la Flagelacidn o Cristo a la Columna 
pertenece al proceso politico de Cristo. Despues de haber 
sido condenado por las autoridades Judias : Anas, Cal Tas y 
el Sanedrin. Jésus es conducido ante el tribunal civil de 
los romanos, presidido por el procurador (epi tropes) de Ju­
dea Poncio Pilato que poco deseoso de tomar partido en esta 
querella le envia al Tetrarca de Calilea, Herodes Antipas, 
pero este rehusa y es enviado otra vez al Procurador que 
despues de interrogarle y de proponer la elecciôn entre Je­
sus y Barrabâs le manda Tlagelar.
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Los cuatro Evangolistas mencionanla FlagelacicJn (43) 
San mateo coincidiendo con los otros Evangelistas dice:" En- 
tonces 1 es soltd a Barrabâs y a Jésus despues de haberle he­
cho azotar se lo entrego para que lo cruciFicaran,"(44) Se 
contentan con decir incidentalmente en algunas palabras que 
Jésus fué golpeado con varas o slmplemente castigado sln dar
ningun dato acerca de si fue atado a la columna.
La iconografia de esta escena dériva de textos dand- 
nicos, pero enriquecida por la evolucidn de la iconogriFia 
medieval ya que el tema de la Flagelacion es uno de loi que 
mas laconicamente hablan los textos y sin embargo en torno 
a dl se ha desarrollado una gran riqueza de imaginacioi.
El artista ha representado a Jésus soportando ia Fla- 
gelacidn de pie, segun la ley romana ya que en la ley levltl- 
ca se recibla acostado.
Lo mismo que en la CruciFixidn, la large tdnica ha 
sidoreemplazada por un simple paRo anudado en torno a la cin- 
tura (perizoneum) de manera que los golpes se dan en la car­
ne, este hecho no es ninguna novedad pues aparece en el arte
a partir del siglo XII.
Slguiendo la iconograFia tradicional se represents 
la Flagelacion con la columna aunque en algunos ejemplos no 
aparece esta. La columna aqui representada es alta Y Flna 
como la utilizada en el arte de fines de la Edad media, co­
lumns que luego evolucionarà mâs por razones est ët i cas lue 
Iconogrâficas. El artista ha aprovechado para incluir esta 
columna como un elemanto arouitectdnico de la escena ya oue
807
forma parte de la arquitectura del edificio en donde se desa­
rrolla la accidn.
Este tipo de columna alta es el que inspira a los 
artistes de la Edad Media, gracias a los relates de los pere- 
grinos y cruzados que iban a Tierra Santa y veian la columna 
de Jerusalem en el fragmente expuesto en la Capilla de los 
Franciscanos en la Iglesia del Santo Sepulcro, Esta columna 
media 7[|bentimetros y pasaba por haber sido encontrada en ca­
sa de Caifâs, lo que no era Idgico pues la Flagelacidn tuvo 
lugar en casa de Pilatos»
Los verdugos tienen un aspecto caricaturesco quizë 
por influencia del teatro de la Pasidn. Aqui sdlo aparecen 
dos, genaralmente son tree : uno tiene el lëtigo de cuero o 
las varillas de plomo, el segundo con un haz de juncos y el 
tercero en primer piano esta preparando los juncos. Aqui se 
ha suprimido el tercero y llevan todos lëtigos. Jesûs pare- 
ce que fue golpeado con lâtigo que era lo nue se reservaba 
a los Bsclavos lo mismo eue el suplicio de la Cruz.(45)
En el tratamiento de los verdugos el artista se apar- 
ta de lo tradicional lo mismo que a peser de estar relaciona- 
do con el arte del Trecento se aparta de la iconografia seçui- 
da por el arte italiano y Frances del siglo XIV en cuanto a 
la inclusirfn de espectadores, va buscando lo patêtico y pim- 
toresco. Los testigos han desaparecido, encaja esta iconogra­
fia mas con la del sigloXIII y al mismo tiempo se adapta a 
las fuentes iconogrâficas que nada nos dicen de estos perso­
na j es .
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El pintor ha rnduc i d o la esconn a 1ns ; ersnnajes Tun- 
riamentales cent ran dn la a h enc i /n on Cristo nue preside t adn 
el Re t a b l e  y concent r a n do su aten c i n n  en el escenario arru i -  
t e c t d n i c o  del que tamnocn hablan los textos y eue el a r tista 
toma de la pintura del Trecento, u t i I iz â n d o lo como olemento 
F u n d a m e n t a l  en el estudio de la consecucio'n del espacio.
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C A m i N O  D E L  C A L V A R I O
PRIMER CUERPO. CALLE TERCERA. LADO DEL EUANGELIO. 
DESCRIPCION.- ( 1,12 x 0,62 m. )
En un escenario al aire libre en el centro d 
de la tabla estë Cristo abrazado a la Cruz, dispues— 
ta en diagonal dividiendo la esdena en dos partes. 
Cristo esté vestido con tdnica verde-azulada deco- 
rada con motivos dorados iguales a los que aparecen 
en los Improperios. Tiens nimbo cruclfero, corona de 
espinas, melena cayendole en mechones por los hombros 
y barba partida. Sujeta con eus manos la Cruz nue s^ 
porta sobre sus hombros, inclinando la cabeza hacia 
adelante.
En la zona derecha de la tabla, en segundo 
târmino, se situan un grupo de soldados. El del pr^ 
mer târmino, tira de la soga que lleva Cristo atada 
al cuello. Estâ colocado de frente con el rostro vueJL 
ta hacia la izquierda. Va vestido con armadura de la 
que solo vemos parte del brazo derecho, con camisa r 
roja debajo, manto carmin, médiascverdoaae, calzado 
rojo y casco puntiagudo. Cruza el brazo derecho con 
el que soAtiene la soga por delante del cuerpo, en el 
izquierdo cortado por el Final de la escena parece 
llevar una de las lanzas que asoman por detrâs. A 
su izquierda y detrâs de Cristo hay otro soldadb, de
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barbado,
perFll con armadura, casco puntiagudo, guardamalletas 
y calzado rojo. Oetrës de âl dos cabezas tocadas de 
rojo y verde de las que solo se ven los ojos y la freji 
te. Al fondo se ven très cascos més , perteoecientes 
a otros soldados. Un poco adeiantado hacia la derecha, 
un caeco redondo con cenefas doradas, otro detrâs tan 
bien redondo y asu derecha otro puntiagudo. Entre e^ 
tos cascos se levantan verticales cuatro lanzas incl^ 
nadas hacia el fondo pertenecientea a estos soldados.
En el grupo de la izquierda, al lado de Cris­
to una figura rubia, la Virgen con nimbo, vestida con 
tdnica rosa y manto obscuro, con su brazo derecho eo^ 
tiens a Cristo por la cintura, mi entras que con la iz­
quierda sostiene la Cruz. Solo vemos el torso de es­
ta figura, la parte inferior del cuerpo parece fun­
di rse con el cuerpo de Cristo.
En la zona izquierda, se situa otro soldado, 
de perfil, vestido con armadura, manto rojo-anaranja- 
do con rêvés verdoso y calzado rojo. Con la mano iz-» 
quierda sujeta un largo bastén, mientras con la der^ 
cha puesta sobre los hombros de Cristo, le empuja p^ 
ra que avance. Se cubre la cabeza al igual rue los - 
otros soldados con un casco. Detrâs de él asoman dos 
cabezas cubiertas con tocas rojizas y rosadas, simd- 
tricas con las otras dos figuras de la derecha.
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C A M I N O  D EL C A L V A R I O
PERSPECTIVA.-
Volvemos a encontrarnoa con una escena sin 
ninguna raParencia espacial arquitectdnica, a no ser 
la de la Cruz. Las figuras con au posicidn en el espa 
cio dan distintos pianos ; an primer tdrmino Cristo (A), 
detrâs el personaje que la ayuda a llavar la Cruz (b ), 
an un tarce.r piano, los soldados del primer tdrmino (C), 
y por dltimo formando un cuarto y quinto pianos, las 
restantes figuras y los cascos de los soldados del fori 
do (D-E).
La Cruz puesta en diagonal marca profundidad 
en sentido contrario al que nos indican los pies y 
cabezas de las figuras ; estas caminan da izquierda a 
derecha, mientrâs la Cruz estâ inclinada hacia atrâs. 
Prolongando la unidn de los maderos de la Cruz, ten^ 
mos una linea de fuga, que se proyecta hacia la der^ 
cha, fuera de la composicidn (ffl-N), oue se junta con 
la otra linea de fuga marcada por los pies de los pe_r 
sonajes ( M N ') en un punto fuera del cuadro a la al^  
tura de la cintura de Cristo.
Otras lineas son las que se pueden trazar con 
las cabezas de los personajes, en profundidad, en sen 
tido contrario a la posicidn de la Cruz, formando una 
" V ", convergentes en un punto de fuga al fondo de la 
composicidn.
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C A M I N O  D E L  C A L V A R I O
COmPGSICION.-
La escena se desarrolla an torno a un eje de 
elmetrla (X-Y), owe coincide con la figura da Cristo, 
FBpartiendoee las figuras a un lado y a otro. La cruz 
es el elements esencial de esta composicidn, sépara la 
figura en dos zonas: en la inferior, se situa Cristo - 
coffio figura fundamental, y en la superior, los solda- 
dos y la multitud que le acompaMa.
En el piano la escena se compone a base de ve£ 
ticales: Cristo, los personajes que le rodean, las lajn 
zas de estos. El dnico elements que rompe con la vert 
calidad de la escena , es la linea oblioua de la Cruz.
En el espacio, las figuras es escalonan en diji 
tintos pianos, siendo el elements esenciel en esta corn 
posicidn espacial tambiën la Cruz, que marca u.na sepa- 
racidn espacial muy clara entre Cristo y el personaje 
que le ayuda a llèuar la Cruz, el eoldado del primer 
târmino, creando un vaoio y como consecuencia un espa­
cio entre estos y los personajes en segundo término, al 
otro lado de la Cruz.
Por otra parte en la composicidn espacial, tam- 
bién hay que tener en cuenta la posicidn y los gestos 
de los personajes. Desde el personaje de la izquierda
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( La Virgen ), que empuja a Cristo, se enlaza con el 
brazo de Cristo, que nos lleva a travâs de la Cruz ha£ 
ta el brazo del sol dado situado a la derecha; de esta 
raanera se forma un zig-zag ( A-B-C-D-E-F-G ) en el es— 
pacio, avanzando y retroc edi endo los brazos de las fi^  
guras. Con su posicidn las figuras forman un semiclr- 
culo que se compléta con un dvalo en el especio de lae 
figuras del segundo târmino, detrds de la Cruz, quedari 
do asi una elipse dentro de la cual esté Cristo, la Cruz 
y la Virgen.
Los distintoa personajes con sus actitudes y • 
radas, forman una composicidn cerrada, siguiendo el "ôvn 
1 o marcado por su posicidn an el espacio. Là Virgen-, m^ 
ra al soldado, este a Cristo y por dltimo el otro solda 
do vuelve de nuevo su mirada hacia Orieto cerrando ael 
el semicfrculo. En esta composicidn se ha dado une im 
portancia especial a lae actitudes, las manos crean aen 
eacidn espacial; siguiendolas construimos el dvalo en 
el que se encuadra la escena.
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CAmlMfi DEL CALVARIO
i c n w n n R A F i A . -
Se rer res enta el momentn en -ue Cristo lleva ]a Cruz 
hasta el Calvario (46). Los Cvangelios dan de la sub.Wa al 
Calvario dos uersiones diferentes; segun los Sipndticrs (47) 
un cierto Simon de Cyrbne (enAFrica) Fuô buscado por los sol- 
dados romanes para ayudar a Jesus a llewar la Cruz hasta el 
Golgota, segun San Juan (48) quo no conocia a Simon df Cyre- 
ne es Cristo solo el que lleva la Cruz hasta el final.
Los exegetas, comenzando por Origenes, han intentado 
conciliar la versiôn de Juan con la de los Sipndticos. Jesus 
habria comenzado a lllevar su Cruz lo mlsmo que Isaac a lie 
var la madera de su sacrifIcio, despues los soldados vlendo- 
le sin fuerzas pidieron ayuda a uno que pasaba.
Los racionalistas rechazan la realidad del eplsodlo 
de Simon,(49) aducen como primer argumento el silencio de 
Juan y aRaden cue en el derecho romano, los condenados al 
suplicio de la cruz debian ellos mismos llevar el "patlbulum" 
una ayuda hubiera sido ilegal y no hay ningdn ojemplo i9 
soldados obligando a alguien a llevar la cruz de un coidena- 
do.
Se ha pensado que la escena se habia imaginado para 
ilustrar la pardbola'de Jesus " Si alguien qui ere veni: de- 
traa de mi que coja eu Cruz y me siga "(So). Puede ser que 
despues de la Flagelacidn Jesds se encontrara en la im;osi- 
bilidad fisica de llevar hasta el final el patibulum.
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Los artistes unas veces han seguido la version denl 
los Sindpticos y otras la de Juan haclendo adiciones a veces 
al tema inicial como son el desvanecimiento de la Virgen y 
el encuentro con la Veronica,
La iconograFia seguida no responds a ninguno de estos 
modelos. La escena no se ha concebido en este caso como una 
escena histdrica sino alegdrica, tema que se représenta a 
fines de la Edad Media.
Al artîsta no le ha interesado el escenario ni el he- 
cho histôrico en si, Jesüs no es ayudado por el Cireneo sino 
por un personaje rubio con nimbo que répits el modelo de San 
Juan en otras escenas y del que solo vemos la parte superior 
del cuerpo, a partir de la cintura se funda con el cuerpo de 
Crldto.
Podriamos pensar en la representaciôn de San Juan
pero m**
alegorizando a todos los hombres bien podria ser la Virgen, 
representandose asi la Compasio de Maria o ver en ella un s 
sïmbolo de la Iglesia, de toda la Cristiandad oye viene en 
ayuda de Cristo con esperanza en la Salvacidn Eterna. En cier­
to modo con esta escena se ilustrarïa la parabola de Jésus 
"si alguien nuiere venir detrës de mi que coja su cruz y me 
siga". Todavia se mantienen detalles de la iconografla bi- 
zantina, un soldado tira do una cuerda que lleva Cristo ata- 
da al cuello.
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C R U C I F I X I O N
CALLE CENTRAL DEL SECUNDO CUERPO.
DESCRIPCION.- ( 1,45 x 0,82 m. )
La escena se desarrolla al aire libre, con un 
fondo neutro que elude un encuadramiento histdrico del 
tema, el artiste no se preocupa por représenter el Caj^ 
vario sino por el hecho religioso.
Las figuras se distribuyen simétricamente en 
torno al eje central de la Cruz. Hay dos grupos dife- 
renciados; a la derecha loe soldados aorteândose las - 
vestiduras, a la Izquierda la Virgen desnayada con las 
santas mujeres. Sobre el grupo de la izquierda, hay un 
angel volando con un céliz en el que racoge la aangre 
que brota del costado de Cristo. El angel es de tipo 
italiano, con nimbo y diadema que recoge su cabello ru 
bio.
En el centro de la composicidn esté Cristo crtj 
cificado, muerto, con los ojos cerados, cabeza ligera— 
mente inclinada a su derecha, con laa manos y pies sert 
grantes, cabello largo, barba partida, nimbo cruclfero 
y corona de espinas. Tiene très clavos y paMo de pure- 
za ( perizomeum ) que baja formando plieguee hasta las 
rodillas. En la parte superior de la Cruz, una tablita, 
el titulus,con la inscripcidn " in rex iudeum El tl-
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po de.Cristo sigue el modeloa bizantlno, con barba par 
tida, corona de espiana y nimbo cruclfero. Hay una de£ 
prporcidn evldente entre la anatomia de las piernas y 
los brazos, que resultan excesivamente delgados. La Cruz 
se apoya en unas rocas de tipo bizantino ue simulan un 
monte.
Los dos grupos de figuras cue estan simëtrica- 
mente dispuestas en torno a la Cruz, estan organizadas 
fcrmando distintos pianos de profundidad, reinando tarn 
bien una gran elmetrla en primer piano, en el que se - 
sltuan dos figuras a cada lado: las de la Izquierda,la 
Virgen y San Juan y a la dereeha dos soldados. En un 
segundo piano detrës de la Virgen y San Juan, las très 
Marias y en el lado opuesto los soldados (très). En te£ 
cer piano asoman très cabezas de santas mujeres que se 
corresponden con otros très soldados. Y adn hay otro pla 
no en el que aperecen otras très cabezas, superpuestas 
a las otras, de mujeres con tooas. Estas dos ültimas 
filas se diferenclan de las otras que llevan nimbo.
En el grupo de la Izquierda en primer piano, la 
Virgen que ya no es una mujer joven, de très cuartos, - 
vuelta hacia Cristo, estë desmayada con el brazo dere- 
cho colgando inerte, mlentras dobla el Izquierdo sobre 
su pecho. El cuerpo ligeramsnte doblado hacia atrës. Llj[ 
va la cabeza descubierta, con roelena rubia rue cae en m^ 
chones por la espalda. El nimbo tiene la misma decoraclën 
que hemos visto en las otras figuras con périma y en muy 
mal estado de conservaclën. Va vestlda con tdnlca rosa y
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manto azul con decoracidn do estrellaa doradas bastante 
perdldaa tambien.
Al lado de la Virgen y sujetândola hay une 'igura 
joven, imberbe, con melena rubia que cae tambien en me— 
chonee separados, con el nimbo tambien igual al de a — 
Virgen. L^garamente de perfil, se inclina sobre la lir- 
gen, sujetando con la mano izquierda el brazo oue li Vi£ 
gen tiene doblado. Esta figura rue es sin duda San luan, 
se viste con tdnica rosa y manto verds.Al otro lado a la 
izquierda de la Virgen, una figura femenina de largis ce 
belles rubios, vestida con tdnica verdosa y un large man— 
to rojo, apoya su mano derecha sobre el hombro izquJer- 
do de Maria, 1evantando el rostro hacia Cristo, que se 
puede identificar como una de las santas mujsres socorrieri 
do a la Virgen en su desmayo.
Detrës de Maria hay una tercsra figura, de la 
que solo vemos el busto, con el rostro cas! perdldo,con 
nimbo, cabello rubio, que s# lleva la mano al rostro, 1^ 
uantando su mirada hacia Cristo, que se puede identificar 
como otra de las santas mujeres. De igual mènera mës ha­
cia el fondo, hay otra Maria de la que aAlo vemos «l »» 
rostro de perfil, de cabello rubio, con las manos unldas 
en oraciën y mirando hacia Cristo.
En dltimo târmino hay seis rostres colocados en
dos filas de très superpuestas, cubiertes las cabezai con
tocas y mirando hacia la escena tambien. Las tocas a m
de distinto color, la de la izquierda de la primera üla
es rosada, la que'estë situada en el centro, verdosay la
(e la
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derecha es roja; laa de la eedunda Fila son , rojiza, 
la de la izquierda, y amarilla y rosada las otras dos.
Sobre este grupo aparece un dngel volando, ca- 
si en posicidn horizontal, dirigiendose hacia afuera, 
hacia la Cruz de Cristo, con tdnica verdosa y alas aziJ 
ladas, cabellos cortos recogidos por diadema y nimbo 
igual al de las otras figuras. Lleva en sus manos sx- 
tendidas un câliz de oro,en el que recoge la sangre que 
brota del costado de Cristo.
En el lado flerecho de la tabla, se situa en pr^ 
mer piano un soldado, de très cuartos, vuelto hacia su 
derecha con la rodilla yerecha en el suelo y la otra do- 
blada, cubierto con casco y v.eetido con tdnica amarilla. 
Su mano izquierda que parece salirle de la cintura , ya 
que el artiste no ha tsnido espacio en el hombro, sos- 
tiene la empuRadura de una espada, mlentras que con el 
brazo derecho extendido sostiene las pajas que van a S£ 
car sus compaReros, manteniéndose al parecer ajeno al 
Juego. A su derecha y al lado de Cristo, hay otro sol­
dado arrodillado, de mayor edad, con barba y bigotes 
obscuros, detrss cuartos vuelto hacia su izquierda, con 
casco y manto azul. Con su mano derecha coge una de las 
pajas que sostiene su compaRero, apoyando la mano iz­
quierda que cruza por delante sobre su rodilla derecha. 
Detrës deeste soldado, otro en pie tambien con casco y 
manto rojo, que se vuelve ligeramente hacia su izquierda 
manteniendose atento al Juego. Sostiene en su mano un 
palo que deberia corresponder a una lanza, que el arti^
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ta no ha sabido representar y rue se Funde con la lan­
za de otro de los soldados del dltimo término. Mira la 
paja que se dispone a coger con la mano dereeha. A su 
izquierda otro soldado con casco grisaceo, imberbe, co# 
manto obscuro y tdnica roja con el dedo indice de su 
mano derecha metido en la boca , muestra sus dudas sn- 
la paja que va a sacar.
Detrës de este grupo de los cuatro soldados so£ 
teandose las vestiduras, hay otro grupo tambien de cua­
tro soldados, de los que solo se aprecian laa cabezas y 
las manos, superpuestos a los otros y sin espacio entre 
ellos.
Al lado de la Cruz, un rostro mira con interés 
el juego de las pajas. Lleva casco puntiagudo y sujets 
una maza en su mano derecha. A la derecha otras très c^ 
bezas con el mlsmo tipo de gorro puntiagudo. El de la 
izquierda, con el rostro vuelto hacia Cristo, mirandble 
Fijamente; el del centro que parece hablar con el otro, 
seRala con su mano a la Cruz, con la mirada perdida Por 
dltimo el de la derecha con las manos juntas en oraciën 
vuelve su rostro hacia Cristo. Entre este grupo destmcan 
très grandes lanzas verticales, una maza y un hacha i ala^ 
barda, todae ellas confusamente colocadas de manera :ue 
no se puede identificar la mano que laa sujeta. El dJ— 
timo término lo ocupa una superficie neutre, con si fon 
do dorado.
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C R U C I F I X I O N
PERSPECTIVA.-
En la escena no hay una preocupaciën por re­
presentar un escenario histërico, no hay mas refereri 
cia espacial que la Cruz de Cristo. El fondo es mon^ 
cromo de manera que el dltimo término qeda completa- 
mente anulado. Hay sim embargo un escalonamiento de 
personajes que van dando los distintos pianos de pr£ 
fundidad, todo ello con un punto de vista bajo.
Grupo izquierda. Grupo derecha
10 Virgen(A) 10 Soldado espada (A')
20 San Juan ( B ) 20 Soldado cogiendo paJaB'
30 Una de las Stas Mujeres (c) 30 Dos soldados pensandoC'
40 Mujer (d ) 40 Soldado paja (D")
50 Mujer (E) 50 Soldado con maza ( E ')
60 Grupo mujeres F, GO Très soldados lanza (F')
Las figuras con sus cabezas forman una serie de 
lineas de fuga que van a parar a distintos puntos (o—0'- 
0 " )  dsl mismo eje de simetria ( X-Y). formado por la 
Cruz. De esta manera se forman très diagonales simétr^ 
cas a cada lado: tenemos primero a la izquierda (l-O ) 
desde la mujer del tercer piano (F), pasando por la 
mujer que sujeta a la Virgen (c), la Virgen misma (a ) 
para terminar fuera del cuadro en el punto (o). En es^
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te mismo punto coincide la linea (l'~ 0 ) formada por 
el soldado del dltimo término con las manos Juntas (F), 
el que duda ( C ' )  y por dltimo la Cruz. Otra de la: - 
diagonales o lineas de fuga se forma siguiendo la si£ 
ma trayectoria que la anterior, paraiela a ella ( 2-0') 
y ( 2 -  0'). Por dltimo la tercera, es tambien partie 
la, pero coïncidente en un punto 0 ' 'mës arriba de la 
Cruz inmediatamente debajo de los pies de Cristo: (3- 
0'') y ( 3 '- 0 " ) ;  pasando todas ellas por una séria de 
figuras escalonadas en profundidad y en altura, coso — 
hemos visto en la primera diagonal (1-0 ).
Queda por analizar alguna linea de fuga indepen 
diente formada por la Cruz puesta ai nivel idêl primer 
piano entre la Virgen y los dos primeros soldados* la de 
la inscripcidn inclinada, cuyas lineas de fuga se pro- 
yectan fuera del cuadro en la zona superior (H); por 
dltimo el madero vertical de la Cruz en su unidn con - 
el horizontal forman otra linea de fuga, que se una en 
un punto a la derecha del cuadro con otra linea forma— 
da porm las maderas de la parte inferior de la Cruz. 
Finalmente otra linea que créa profundidad en la esce­
na es la formada por las diagonales de los brazos d: 
Cristo (l—K), cuyo punto de fuga estë en la cabeza IL).
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C R U C i r i  XI ON
CDMPOSICION.-
La escena se desarrolla en un escenario al airs 
libre donde las figuras se distribuyen simétricamente 
en torno al eje central de la Cruz. Hay dos grupos d_i 
fdrenciados, a la derecha los soldados sotteandose las 
vestiduras y a la izquierda la Virgen desmayada con las 
santas mujeres, el fondo es neutro.
La escena se compone en el piano, a base de - 
verticales formadas por las figuras, las lanzas de los 
soldados y la Cruz. Se rompen estas verticales solo 
por las horizontales formadas por el angel rue recoge 
la sangre del costado de Cristo, los brazos de Cristo 
y el travesaRo de la Cruz.
En el espacio, como ya hemos visto en el estu— 
dio de la perspectiva, la escena se construye en di­
ferentes pianos formados por un escalonamiento , que 
parmi te inscribir cada uno de estos grupos en un triéfi 
gulo ( A-B-C ) y ( A-8 C') al tiempo que la figura
de CRisto forma tambien un tridgulo, una pirémide ijn 
vertida en el espacio ( D-E-F ).
Con las figuras se pueden former tambien en el
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espacio, semlclrculos en distintos pianos de proPu£ 
didad en torno a la Cruz. Es pues una composicidn p 
perfectamente geomdtrizada en tridnguloe, en la que 
hay una preoCupacidn por la simetria, aunque el gru­
po de la Virgen esté mas avanzado y el de los solda­
dos retraido, hay una évidents intencidn de llenar 
con dos masas de figuras ambos lados de la Cruz. En 
un lado estan los soldados, en el otro las Marias, y 
el espacio ocupado por las lanzas de los soldados t 
tiene su e uivalente en el angel que recoge la san­
gre del costado Cristo, en el lado opuesto.
En cuanto a las actitudes y miradas, hay di£ 
tintos puntos de atencidn, repetidos tambien de una 
manera simâtrica. Por una parte, concentracidn en la 
Virgen y San Juan y simétricamente en los soldados del 
primer piano, mientras las Marias y los soldados del 
dltimo târmino miran a Cristo.
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LA C R U C I F I X I O N
I C O N O G R A F I A , -  La escena d e s a r r o l l a d a  en un Fondo n e utro p r é s e n ­
ta en su centro la Figura de C r i s t o  C r u ciFicado con un angel 
que r e c o g e  en un céliz la s a n g r e  que surge del c o stado de C r i s ­
to. D i F e r e n c i a d o s  en dos g r u p o s  estan los otros person a j e s  de 
la escena, a la derecha los s o l d a d o s  s o r t e a n d o s e  las v e s t i d u ­
ras y a la i z quierda M a r i a  s o s t e n i d a  rtor San Juan y a c o m o a n a -  
da de las Santas Mujeres.
Reniontandonos al A n t i g u o  T e s t a m e n t o  1 as ftienLes de la 
C ruci Fixlon las p o damos n n c o n t r a r  en algunos Salr.ps (il), tam- 
hisn t e nemos Fuentns en los E.vangél l os C a n d n i c o s  en don''e los 
cuatro E v a n g o l i s t a s  narr a n  los h e c h o s de una manera s e n e j a n t e  
(52). Los E v a n g e l ios Apo'criFos tambien nos narran el hecho de 
la CruciFixirin (53).
P o r  sus c a r a e t e r i s t i c as i c c n o g r â F i c a s  el tipo de C r u c i -  
Fixion que tenemos en este retal’lo responde al que se ha llo- 
mado C ruci Fixi In como gran espectc-culo (54) que es la que j re­
val ecc en el arte de Fires do la Edad Media y R e n a c i n i o n t o .
Como es normal en la i c o n c g r o F i a  c r i s t i a n a  a p a r t i r  del 
s inlo XI ya nn se rep r é s e n t a  a C r i s t o  tr i u n F a n t e  en la Cruz, 
sino que se le r enrosonla m u e r t o ,sus ojos estan cerrados y su 
cabeza se r e e l ida s o bre el hombro, el cuer p o  Flcxionado l i g e ­
ramente nos da la visiiin de un c a d a v e r  que inspira c n m p a s i é n  
y que ha nerdido la majestad, esta i c o n o g r a F i a  viene inFluida 
por el n a t u r a l i s m o  del momento. Seg û n  He r b e r t  (55) esta i n noya- 
cion n r o c e d e r i a  de una i n t e r p o l a c i d n  del Evang e l i o  do San M a ­
teo s u s t i t u i d a  por el relato del Evangel in de San Juan en don­
de se 1 ee : "Despties de esto sabi endo Jesüs nue todo estaba a-
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cabado para que se cumpliera la Escrltura d l o ‘ Tango sed... 
Çuabdo hubo gustado al vinagre, dijo Jésus terio estë ecabado, 
e inclinando la cabeza entregd el espiritu "$6), De esta mano- 
ra si se représenta a Cristo muerto no es por que su muerte se 
deba a un prodesn orgënico sino a un acto de su Voluntad divi­
ns.
Esta iconog ra Fia del Cristo muerto qis conserva en 
su cuerpo incorruptible la vida, se sigue en d arta bizantino, 
Occidents no ha hecho mas nue imitarle (57),
La representacidn de Cristo muerto enla Cruz con los 
dos ojos cerrados se adppta en Italia a parti: del eiglo XIII 
Favorecido por el misticlsmo sentimental bajola influencia 
de San Francisco de Asis, las Meditaciones dé Pseudo-Ouena- 
ventura y las revelaciones de Santa Brigida, an donde se in­
tenta conmover a los Fieles por el espectëcula de sus suFri- 
mientos olvidando el aspecto de gloriFicacionque teniamos en 
el arte bizantino.AquI se represents un estad Intsrmedlo y 
Cristo conserva todavia su majestad.
Santa Brigida describe a Cristo Oruci icado asi:"Esta- 
ba coronado de espinas. Sus ojos, sus orejas ' su barba cho- 
rreando sangre; sus mandibules desencajadas, u boca abierta, 
su lengua sabguinolienta. El vientre hundidc s Juntaba con la 
espalda como si no tuviera intestines "(SB) E ta iconografla 
italiana es la ~ue ha inFluido a este artistamuy ligado al 
Trecento. Cristo va vestido con un perizoneum paHo anudado a 
alrededor de las caderas, que cubre desde la intura hasta las 
rodillas. El arte cristiano no ha tenido preoupacidn por la 
verdad histôrica en cuanto a las vestiduras. bs esclavos ro- 
manos condenados al suplicio de la Cruz estabn enteramente
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desnudos. M e l i t d n  dice de J e s u s  "Nud u s  erat in Cruce".
En lo que se r e Fiore a la m a nera de s e ntarse los c o n d e ­
nados en la cruz, la i c o n o g r a F f a  c r i s t i a n a  reemplaza el sedi l e  
(59) por una p l a n c h i t a  p u esta bajo los pdies llamada s u b p e d a -  
neo (s u p p e d a n e u m ) , ,
C r isto a p a r e c e  c l a v a d o  en la Cruz por tres c l avos con 
los pies uno sobre otro como es normal en la ico n o g r a F f a  de 
despues del siglo XIII, a u n r u e  estos clav o s  no se dejan ver 
muy bien lo cue si se puede a p r e e i a r  son las herldas por ellos 
producidas,
El tipo do Cr u z  que ha u t i l i z a d o  el artista es la la- 
tina y dentro de esta la cruz i m m i s a a  en la que el m a d e r o  v e r ­
tical s o b r e p a s a  el h o r i z o n t a l . S o b r e  esta tema los relates e-
v a n g d l i c o s  son poco explicitos.
Hay un solo angel que r e c o g e  la s a n g r e  del c o s t a d o  de
C r isto en un caliz, este tema c o r r e s p o n d e  a la i c o n o graFfa que
surge en el siglo XIU i n s p i r a d o  en la c r e e n c i a  en los angoles 
psic o p o m p o s  que r e cogen en un pano el aima de 1ns mucrtos. El 
numéro de angeles varia, lo normal es que sean tres, aqui el 
artista ha puosto uno ruiza per razones de espacio. La repre­
s e ntacidn sicLnli ca do este angel sera el simbnlo de la Evca- 
ristia y el hautismo. El agua el B a utismo y la sangre la Euca- 
risti a .
El ar t i s t a  ha suprimido. la rep r e s e n t a c i d n  de 1ns la- 
drones, centranric su aten c i d n  en les dos grupos de la V i rgen 
y los soldados.
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Los soldados estan en e.l ladc derechn de la composicidn 
sorteandose sus vestiduras. El origen iconogrëFico de esta es­
cena lo tenemos en San Juan (6ü) siendo una rsFerencia al sal- 
mo del que ha tornado esta escena "Se han ropartido mis vesti— 
dos y echan suertes sobre mi tdnica "(61).
Lo més comun es rue los soldados jueguen a Ins dados, 
las vestiduras en este caso estan sorteandolas por rhedio de 
pajas.El primer soldado de la derecha lleva eh su brazo iznuier- 
do la tunica -ue era de una sola pieza, de ahf que se sortease 
ya que no se podia dividir; "Oijeronse unos a otros: no la ras- 
guenos sino echemos suertes sobre ella para ver a quien toca"(62)
El artiste ha representado a cuatro soldados jugando 
siguiendo la iconografia tradicional "tomaron sus vestidos, ha- 
ciendo cuatro partes, una para cada soldado y la tûnica..."(63). 
Coloca a los soldados agazapados en un rincdn en primer tërmi— 
no disputandose el botin. En realidad estos soldados dan una 
nota picaresca a la escena.
El grupo de la izouiorda estë Formado por la Virgen S. 
]uan y las Santas Mujeres. El artista ha colncado en un mlsno 
lado a la Virgen y San Juan, corn- es normal a partir del s. XIV. 
Los pintores del Trecento no se han inventado el encuentro de 
la madré y su discipulo, lo habian concebido siglns antes sa- 
gun el texto evangëlico (64). El Evangelio de Nicodemo (65) lo 
expresa con mâs nitidez. El Ps eudo-Buenaventura parti endo dal 
Evangelio de Nicodemo cuenta que Maria estaba al pie de la Cruz 
entre Jesds y el iadrdo: " Habiâ cerca de la Ctuz con Nues- 
tra SeMora, Juëtl y AaÜàlenS y las dos hermanàs de la Virgen,
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a saber Maria de Santiago y Salome (66),
La Virgen siguiendo la iconografla del momento ya no 
SB tiene estoicamente de pie puesto que ya hay quien la suje­
ts y se echa hacia atrës siendo sujetada por San Juan y la 
Magdalena. La actitud de la Virgen es la de una persona des- 
mayada esto se inicia ya en la pintura bizantlna en donde una 
de las Santas Mujeres sostiene por el brazo a la Virgen (67).
Este motivo de la Virgen desmayada triunfa en el arte 
de fines de la Edad Media en donde por el culto mariano se exi- 
gia que en todos las eecenas evangëlicas se hiciera un lugar 
para la Virgen. Surge el tema de la Compasio Mariae en que se 
pone en paralelo la Pasidn de Cristo con los sufrimientos
de la Virgen.
«
El desvanecimiento de la Virgen ee Frecuente en el ar­
te italiano del XIV, (68)en el que ya se conocian las Medita­
ciones que nos muestran a la Virgen cayendo en los brazos de 
la Magdalena "He aqui que hombres de armas vienen en gran nu­
méro desde la ciudad al Calvario. Eran enviados para romper 
las piernas a los cruciFicados. Entonces Maria y los que la a- 
compaMaban miran y ven estos hombres que se acorcan. Ellos no 
saben de que se trata: su dolor se renueva, su tcmor y espanto 
se acrecienta. Por otra parte estos hombres llegan con Furor 
y gran ruido y viondo c;ue los 1 adrmes estan todavia vivos les 
rompesn las ;iernas, les rematan y les tiran enseguida a una 
Fosa. V-iP Rnt'-’Pces haci-i Jesüs, Maria t cm h m o d o  de ver tratar 
a su Hijo de la mismo manera, cl cnriznn parti do recurrio a 
su mcdio de defenso, su bumildod: Oh herinanos, dice os pido, 
an nombre de 0 i o s , d e no tortura rme mës en lo ocrsono .de m' lli-
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jo, pues sny su madry f'eno 1 aria. . . "P or ? uno He ellns llamadn 
Langinns, entonces itnni.n y snberhin, mas tarde conuertido y 
martir, Hesnreci ando sus sdplicas, levante su lanza y abrio 
una proFun't't herida en el costado del Senor. Y saliô sargre y 
açua. Entonces su Madré, medio muerta, cayo en los brazos de 
filngiîalenH ",(69) Dot ras de las Santas Mujeres hay una snrie de 
Figuras indi Ferentes que nresencian la escena.
La CruelFixidn del Maestro de Don Sancho de Sojas, per-
tenecB al tipo de "gran espectoculo" en donde se ha suprimido
la jiresnncia de los ladrones. La escena queda reducida a los 
dos grupos: el de 1ns Santas Mujeres y los soldados, Dejando 
en el centro a Cristo como simbolo eucaristico, a la izquierda 
la Virgen desmayada puesta en parangôn con la pasidn de Cristo 
y a la derecha los soldados dentro de un sentido narrative. En
esta escena no hay ninguna reFerencia ambientai, no importa t
tanto el hecho histôrico como la signiFicacidn slmbôlica’.
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P I E D A D
SEGUNDO CUERPO. PRIMERA CALLE DE LA EPISTOLA. 
DESCRIPCION.- ( 1,01 X 0,62 m. )
La escena se desarrolla sobre un fondo new - 
tro dorado. En el centro de la tabla, la Virgen sen- 
tada, vestida con tdnica rosa y manto azul, de Tren­
te al espectador, con el cuerpo ligeramente vuelto - 
hacia su derecha, hacia Cristo muerto que sostiene 
en sus rodillas. Con su brazo izquierdo rodea el cus£ 
po de Cristo mi entras que con el derecho le sostiene 
por el cuello.
La Virgen lo mismo que en la Crucifixidn no 
es una mujer Joven, lleva melena y nimbo, la cabeza 
ligerahente cubierta por el manto, que cas en pliegues 
curves tapando los pies, permitiendo ver algo de la 
anatomia de sus rodillas al tiempo que la tdnica de d£ 
baJo. El nimbo lleva una decoracidn de punteado en fojr 
ma de perlas igual al de Cristo y los demës personajes 
de la escena. fflantiene los mismos rasgos flsicos de 
las otras figuras del Retablo.
Cristo estë muerto, desnudo con palidez cada- 
vôrica, cubierto por un paMo blanco desde sus caderas, 
tiene las manos cruzadas sobre el vientre y las rodi­
llas dobladas hasta tocar con los pies en el suelo. Mues
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t ra las llagas en el pecho, manos y pies. El modelo 
utilizado para Cristo es el mismo de todo el Retablo, 
con los mismos rasgos flsicos, con nimbo cruclfero, 
melena cayendo sobre los hombros y barba . Colocado 
el cuerpo sobre las rodillas de su madré en escorzo 
mal conseguido da la sensacidn de estarse cayendo.
A la iznuierda de la tabla, tambien en primer 
piano hay una figura rubia e imberbe, arrodillada me­
dio de perfil, eue se inclina sobre Cristo sujetand£ 
les las piernas, cruzando su brazo derncho por delan_ 
te de las mismas. Vestida con tdnica blancs y manto 
verde, es la representacidn de la Magdalena '.
La zona superior d% la tabla se ha perdido. 
queda a la izquierda un busto masculino barbado oue 
mira a Cristo, que podemos identificar con Josô de 
Arimatea. En el lado opuesto una figura femenina con 
toca que tambien mira a Cristo. De la zona perdida pja 
rece que sale una mano detrës de Maria, que no se sa— 
be a que personaje corresponde. Quedan tambiën algu- 
nos restos de vestiduras rojas sin identificar.
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P I E D A D
PERSPECTIUA.-
La escena se desarrolla en un Fonda neutre, 
dorado en el que no hay éncuadramionto arquitectd- 
nico nl de paisaje. El espacio viene dado por la po- 
sicidn de las Figuras escalonados en distintos pianos 
y que nos van dando no solo con su posicidn en el es­
pacio sino con sus actitudes y gestos un escalonamieri 
to.
Hay un primer plàno Formado p :r Cristo (A), 
echado sobre las rodillas de la Virgen, en un s egun_ 
do piano las dos santas mujeres, una a cada lado (B- 
B') y en tercer pal no la Virgen ( A ) ;  ai3n hay un cuar 
to piano Formado por otras dos Figuras una a cada la­
do tambien (C - C '), en dltimo término el Fondo dorado.
Hay una perspective centrada con un punto de 
Fuga en la cabeza de la Virgen donde van a parar una 
serie de lineas Formadas por las cabazas de las Figu_ 
ras latérales. A la albura de la cabeza de la Virgen 
tenemos la linea de horizonte (H) y la Virgen se con_ 
vierte en el punto de Fuga (F) donde van a parar una 
serie de diagonalds que parten de las dos Figuras del 
dltimo tôrmino y de las dos del primer târmino, For- 
mando un aspa.
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Se B S t a b l e c G  u n a  d i a g o n a l  (l-F) nue va des de 
la cabeza del p e r s o n a  j e  m a s c u l i n o  a la iznuierda de 
la Virgen , en dltimo t é r m i n o  has ta la cara de la Vir 
gem. La segunda d i a g o n a l  (2 -F), va dasde la cabeza In 
ciitada de la m u j e r  de l a  iznuierda que sujets la cabe 
za de Cristo a l a  V i r g e n .  L a  tercera (3-F) es la dia­
gonal formada por l a  m i s m a  cabeza de Cristo y la de 
la Virgen. La cuarta (4-F) va desde la mujer del sa- 
gundo término a la derecha de la Virgen. La quinta 
(5-F) dasde la mujer eue sujets los pies de Cristo a 
la Virgen. La sexta (6-F) es la formada por las pier_ 
n a s  de Cristo que n o s  l l e v a n  a la Virgen. Hay una or— 
ganizacién perfecta de las lineas de perspective oue 
pasan por las cabezas de l o s  personajes formando ca- 
si una caja espacial.
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P I E D A D
COWIWPDSICION.-
La e s c e n a  desarrollada en un escenarlo al ai_ 
re ; libre esté regida por un eje de eimetrla (X-Y) for_ 
maddo por la Virgen con el Cristo muerto sobre sus r£ 
dilllas, que divide el cuadro en dos zonas slmétricas.
Los personajes estan repartidos como hemos 
visfto en otras escenas ocupando las très cuartas par_ 
tes' del cuadro, dejando libre la zona superior. A de_ 
recfha e izquierda de la Virgen se disponen des figu­
ras simétricamente: en primer término una que se in- 
clitna y coge la cabeza de Cristo y la otra que suje­
ts ]las piernas. En dltimo término a la izquierda una 
figtura masculins y a la derecha una figura femenina 
lloirando. Ealtan algunos trozos de pintura, detrés de 
la i V i r g e n  en donde se si tua rian quizé otras figuras 
forninando un semicfrculo en torno a ella.
La composicldn en el piano viene dada por una 
■eriie de verticales, formadas por el cuerpo de la Vir_ 
gen y las otras cuatro figuras que la rodean. Esta ver 
ticaalidad se rompe exclusivamente por la horizontal 
que forma el cuerpo de Cristo sobre las rodillas de la 
Virggen.
En el eepacio las figuras con su posicidn van
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dando distintos pianos de profundi dad,hasta cinco.
Al mismo tiempo podemos marcar dos diagonales en 
profundidad con sus cabezas, que van desde la figu­
ra de la Izcuierda que coge la cabeza de Cristo pasari 
do por la cabeza de la Virgen, a la figura de la de­
recha en dltimo término. La otra diagoftal va desde la 
figura que coge los pies de Cristo pasando tambien - 
por la Virgen hasta la figura de la izquierda en dl- 
timo término. De esta manera queda una compoaicién 
en aspa cuyo centro coincide con la figura de la Vir­
gen que esté en el eje de eimetrla de la composicldn.
Esta dijstribucidn de las figuras en el espa­
cio, puede geometrizarae de tel forma que en torno a 
las figuras principales de la Virgen y Cristo se for­
ma una gran pirémide (A-B-C) en el espacio con el vér_ 
tice superior en la Virgen; formando al mismo tiempo 
las figuras latérales otras dos pirémides (A'-B'-C')*
En cuanto a las actitudes y miradas hay una 
concentracidn de todos los personajes hacia la figu­
ra de Cristo que se convierte en el centro de atencidn 
de todas sus miradas.
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L A P I E D A D
ICPNüGRAFIA.-
La escena se représenta en un Fondo neutro, cent rada 
en torno a la Figura de la Virgen oue esta sentada en el cen- 
tro sosteniendo el cuerpo de Cristo muerto y a derecha e iz­
quierda dos Figuras dispuestàs simétricamente. En primer tér­
mino una de las Marias que sujeta la cabeza de Cristo, otra la 
de la derecha sujeta los pies de Cristo y detrés otras Figuras 
que rodean a la Virgen de las que solo se ven d.is. una Figura 
masculins a la izcuierda y una santa mujer con el manto cubrién- 
do su cabeza a la derecha., concentréndose toda la atencion 
de los personajes en torno a la Figura de Cristo.
La iconograFia seguida es el momento inmediato al Des- 
cendimiento cuyo origen esta en cl arte bizantino segün aFir- 
man Reau y itlBle, (70) que se apoyan en la tesis sostenida por 
Millet (71) y responde a una innovacion en el tema del Descen- 
dimlento inspirada en los sermonarios mistlcos del siglo X, 
como el de ]orge de Nidodemo nue consiste en poner eh bra-
zos de la Virgen el cuerpo de Cristo. El expresa las angustias 
de la Virgen en estos términos "Oh cabeza, grita, cabeza destro- 
zada por estas espinas rue yo siento en mi corazdn. Hete arui 
Hijo mio, entre estos brazos que te han llevado antes con tan­
ta alegria. Antes yo te preparaba tus pariales, ahora preparo 
tu mortaja. De Mino tu has dormido en mi seno; muerto duermes 
tambien ahora en el " (72).
Los orignnes de este tema estan,como hemos visto, en 
el arte bizantino. En los textes mas antiguos Maria nresta su
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ayuda para nmbalsamar a Jesus y colrcarlo en el sepulcro, po- 
co a poco desposee a José de Arimatea de su prix/ilegio y es 
ella la que recibe el cuerpo de Cristo. Los italianos sin emb 
bargo inspirândose en las fOeditaciones del Pseudo-Buenaventura 
colocan a Maria sentada encima de la piedra de la uncidn con 
los hombros y la cabeza de Cristo en su rogazo. Desde Fines 
del siglo XIV la Virgen envuelta en un gran mabto esté sentada 
al pie de la Cruz con el cadaver sobre sus rèdillas cuyas pier­
nas estan rigidas y el brazo derecho ponde inerte. La Virgen 
con la mano scstiene la cabeza de su Hijo y con la otra le a- 
prieta contra su pecho.
Esta escena ue se intercala entre la Bajada do la Cruz 
y la Puesta en el Sépulcre, no se relata en ninguno de les 
Evangelios. Se desconoce en el arte cristiano primitiv6, apa- 
rece a partir del siglo XII, bajc la inFluoncia de las Hedita- 
ciones do los D.isticos, o sinpl emcnte de los ritos populares 
de las lamcntocioncs Fi'inebres que todavia boy persiston en ni 
Cediter rano- " rit rit" 1.
La Viroen r en r os en L a do eonc una teujer nayer con su 3- 
tencidn puesta on el cuor 6 deCristo puede tambien insiirarsé 
en el Evangolio de L'icodemo r,ue pone en boca de Maria un ver- 
dadero treno funerarîo " Como no llnrar h jn mio. Cono np des- 
garrar mi cara con mis unas? He aqui lo que habia predicho el 
anciano Simeon, cuando n i n n  de cuarenta dias, yo te he cresen- 
tado en el Templo. He a^ui la espada '■•uo ahora atraviesa mi 
aima. Mis 1âg rimas oh-mi muy dulce Nino, qui en las parara? 
tu solo, si, ccmo tu lo has dicho te resucitas despues de 
très dias " (73).
Esta actitud rie la Virgen, fija en el cuerpo de Cris-
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to rcFleja tambien ol nensamiento familiar en los mîstlcos 
que decia que la Virgen, 11evando a su hijo sobre sus ro­
dillas debid imaginarse que habia vuelto aser niRo. Ella créé 
dice San Bernardino de Siona que los dias de Belen han vuelto; 
ella se Figura que esté dormido y le mece contra su pecho y el 
sudario con el que le envuelve Imagina que son lospaRales. (74)
Lospersonajes representados en torno a la Virgen y Cris­
to son los tradlcionales: un anciano, que puede ser José de A- 
rimatea, dos santas mujeres y la Magdalena, nue tradicinalmen - 
te esté puesta a los pies de Cristo, en recuerdo del banqueté 
en casa de Simeon, coge las piernaa de Cristo,
El escenarlo, se supone séria cl Calvario, pero el 
artista no lo represents,. La accidn se desarrolla sobre un 
Fondo neujiro, en donde se concentra laatencidn en los perso- 
najes y sobre todo en la Figura de la Virgen, que segün los 
miéticos , revive los momentos de la niRez de Cristo.
La iconograFia seguida en esta escena, entronca con la 
italiana, derivada a su vez de Bizancio, en donde se ha supri- 
mido la piedra de la uncidn y se représenta la escena inter­
media entre el Descendimiento propiamente dicho y la Puesta 
en el Sepulcro. Se haperdido el eFecto dramético do la Vir­
gen post rada sobre Cristo lamenténdose, en esta escena hay mo­
nos movimiento, es més un drama contenido.
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E N T I E R R O  DE C R I S T O
CUERPO SECUNDO. CALLE SEGUNDA DEL LADO DE LA EPISTOLA. 
DESCRIPCION.- ( 1,01 X 0,62 m. )
Se représenta el momenta en que el Cuerpo de 
Cristo es depoeitado en el sepulcto por Nicodemo y 
Arimatea . La escena se divide en dos zonae separadas 
por el sepulcro de Cristo, puesto en diagonal, que eijr 
ve no solo de saparacidn de la escena sino tambidn pa­
ra crear profundidad en ella.
En un primer piano el sepulcro forma untrldn_ 
gulo que esté ocupado por la. figura de la Virgen sen_ 
tada en un Angulo, en el derecho, de perfil con la ca_ 
beza incllnada replegada sobre si misma expresando un 
gran dolor. Se cubre con un manto verdoso y se incli­
na hacia adelante, su mano izquierda queda oculta por 
el manto, y el color oscuro de este es la expresidn de 
su dolor.
El modelo de la Virgen se repite en las dos 
santas muJeres que aparecen en segundo término. Lle­
van también el mismo nimbo.
En un segundo piano, el sepulcro dispuesto en 
diagonal ocupa todo el ancho de la escena. Sobre él 
Cristo muerto, cubierto por el paMo de pureza, con las
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manos cruzadas ante el pecho moptrando sue llagaa, 
Lleva nimbo cruclfero del mismo tipo del de la Vir­
gen, con melena, barba partida y dos mechones sobre 
la Trente repitiendo el mismo modelo del Retablo.
A la derecha una Figure masculine barbada, me_ 
dio de perfil vuelta hacia la izcuierda sostiene a - 
Cristo por la cintura, cruzando au brazo derecho por 
delante del cuerpo, mientras que con el izruierdo le 
sostiene la cabeza. José de Arimatea, esté ligeramen_ 
te inclinado hacia Cristo y vista tdnica rose.
A la izquierda hay otra figure masculine, me_ 
dio de perfil, calvo, con barba, cubierto con una td_ 
nice verde, qua sujeta a Cristo por las piernas, pa­
sando su brazo izquierdo por detrds, mientres con la 
mano derecha le sujeta por las pantorrillas. Igual que 
las otras figuras as repite el mismo tipo de nimbo. 
très de Alla aeoma una cabeza de perfil, imberbe, ru­
ble, con las manos cruzadas, que se puede identificar 
con San Juan. A continuacién un busto femenino, da tres 
cuartos, perteneciente a una de las santas mujeres, to_ 
cada con velo obscure, se lleva la mano al cuello. En 
el lado opuesto, a la derecha, otro rostro femenino, 
tambien con toes, con el mismo tipo de nimbo y con las 
manos juntas an oracidn, pprteneciente también a otra 
dd las santas mujeres. El Ultimo término lo constituye 
un fondo neutro, dorado.
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E N T I E R R O  DE C R I S T O
PERSPECTIVA.-
La escena se desarrolla en un escenarlo neu­
tro con la dnica rdferencla espacial del sepulcro y 
la disposicidn de I d s  personajes.
Las figuras con su posicidn establecen distin 
tos pianos de profundidad: En primer término la Vir­
gen (A); an segundo término, Cristo (B) y el Sepulcro; 
en tercer lugar, la figura que coge los pies de Cris­
to (c); el cuarto piano esté ocupado por el personaje 
que coge el cuerpo (D); en quinto, San Juan (E) con - 
las manos en oracidn y por Ultimo formando un sexto, 
séptimo y octavo piano, las Marias del Ultimo térmi­
no (F).
El Sepulcro junto con el Cuerpo de Cristo, 
puestos en escorzo, establecen una diagonal da izouiejr 
da a derecha (A'-B') con un escalonamiento en profun_ 
didad y en altura desde las rodillas de Cristo hasta 
su cabeza. Esta diagonal es paralela a otras lineae 
(C'^ D'), que pasan por los tres personajes del pri­
mer término tambien escalonados en profundidad. Los 
personajes del Ultimo término marcan una diagonal - 
('E'- F') en profundidad de izquierda a derecha, para­
lela a las otras dos.
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Sin embargo la perspectiva en las figuras 
viene dada realmente por la disposicidn de los per­
sona jes , que con sus cabezas forman unas diagonal es 
de abajo a arriba, en profundidad, que convergen en 
un punto arriba, a la izruierda de la composicldn, 
que esté precisamenta en el eje de la misma (X-Y), 
que no esté perpendicular al cuadro sino descentrado, 
en oblicuo, de abajo a arriba y de derecha a izcuier__ 
da. Este punto de fuga esté en la linea de horizonte 
(h ), de manera que el cuadro se construye con un pun_ 
to de vista bajo, con lo rue la linea de horjLzonte 
se eleva por encima de las cabezas de las figuras.
De esta manera se forman varias lineas de fu_ 
ga o de perspectiva empezando de izquierda a derecha; 
desde el personaje del primer término pasando por el 
que esté detrés de él, va la primera diagonal (l-V); 
desde la figura de la Virgen, replegada en el angulo 
inferior derecho de la composicldn pasando por la ca_ 
beza del personaje de detrés de José de Arimatea, te_ 
nemos la segunda diagonal (2-V); la tercera va desde 
la cabeza de Cristo pasando por José de Arimatea y la 
figura del Ultimo término hasta la linea de horizonte 
(3-V); por Ultimo el personaje de la derecha, identi- 
ficado como San Juan y el delUltimo término constitu- 
yen la Ultima linea de perspectiva (4-V).
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ENTIERRO DE CRISTO
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E N T I E R R O  D E  C R I S T O
C O m P O S IC IO N ,-
La escona que ae desarrolla al aire libre, es_ 
tà dividida en dos zonas por el sepulcro. No existe 
eJe de simetria como en las otras escenas del Retablo, 
en este caso el eje (X-Y), es la diagonal rue corta 
la tabla de derecha a izquierda y de abajo a arriba, 
naciendo de la Virgen en el ëngulo Inferior derecho de 
la composicldn.
En el piano el tema se compone como es normal 
en este artista a base de verticales, cortadas por u_ 
na dnica diagonal formada por cuerpo de Cristo y el 
sepulcro, asf como por los dos personajes que se in­
cliner para depositar el cuerpo.
En el espacio, las figuras escalonadas en pr£ 
fundidad dan como hemos visto al estudiar la perspec­
tive varies pianos. Por otra parte, geomôtrizando la 
escena, podemos inscribir a la Virgen en un tridngulo 
en el espacio (A-B-C). El resto de las figuras que iji 
tegran la escena forman un semicirculo en torno a Cri£ 
to, mds cerrado por la izquierda por la figura que co- 
loca sus piernas.
Hay una concentracidn de actitudes y miradas
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de todas las figuras en torno a Cristo, a excepcidn 
de la que esté inmediatamente detrës de 3os6 de Ari_ 
matea, que parece ester con la mlrada perdida lo nis_ 
mo que la Virgen, en primer târmino. Si seguimos la 
posicidn de las manos de las figuras, tenemos un zig­
zag en el espacio.
Es una composicldn simôtrica respecto al ije 
que aunque no es perpendicular marca perfectament# la 
separacidn en dos zonas, quedando dos tridnguloa an 
los que se reparten un mismo numéro de figuras. Pero 
si analizamos la escena, observando el otro eje de 
la composicldn, el del sepulcro y la figura de Cris­
to, que corta la escena en sentido contrario al eje 
(X-Y), vamos como en este caso se divide la composi­
cldn no solo en dns zonas iguales, sino rue se marca 
una separacidn espacial intencionada, entre la Virgen 
que queda aislada y los demâs personajes en primer 
término y en la zona inferior y los otros personajes 
que ocupan casi la totalidad del cuadro, sus tres 
cuartas partes, en la zona superior.
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ENTTLRRO DE CRISTO
ICONOGRAFTA.-
La sscena se desarrolla en un escenarlo indetermina- 
do. La dnica referenda ambiental, es el Sepulcro de Cristo 
en torno al que giran todos los personajes. El Sepulcro cor- 
td diagonalmente la escena, quedando en primer piano, una fi­
gura femenina replegada sobre si misma; en un segundo piano, 
el Sepulcro y dos personajes masculinos que colocan el cuerpo 
de Cristo, detrds tres figuras a la Iznuierda y una a la dere­
cha en actitud orante.
Son siete los personajes que integran la esceni y es­
tan en torno a Cristo. La cnlocacidn sigue lapuesta en escena 
de los misterios religiosos: los dos enterradores en los dos , 
extremes, en la zona do lacabeza José de Arimatea, -ui es el 
més anciano, y a los pids, Nicodemo; detras de estas des figu­
ras estarian: San Juan, dos Santas IPujeres y la Wagdalina , - we 
desplazada de su puesto habituai a les pies de Cristo, esté 
de pie y levants los brazos hacia el cielo. La figura reple­
gada del primer término, es lade laUirgen. Se podria pinsar 
en que fuera la Magdalena, que^a veces se pone arrodillada de­
lante del sepulcro, pero dada'^la actitud de la figura cu B  1 s- 
vanta los brazos al cielo con desesperacidn tiene que ser la 
de la Magdalena, la Figura seréna del primer término, es sin 
duda la de la Uirgen,
Los riatos 'ue nos dan los Evangelios son es eue Los (75"). 
Los SinôpLicos cuenLan que José de Arimatea pidid a P ilotos 
cl cuerpo de Jésus, 1"^  descend i d , le envol vi d en un grai paRo
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y rof'o una gran piedra a la notrado. Les très nenc-onan las 
mujeres pero de qianera distinta. SogOn r.'ateo " 'il? Magdai ena 
y la otfe ffl? es ta ban anntarîas enf rente del Sepulcro; segun 
Marcos y Lucas "ellas ml ran en dnnde neterlo "; Juan es el 
unjco que menc.iona a Micodemo,
La iconograFia seguida estd nids cerca de los relates 
apdcriFos (Luangelio de Nicodeiro) que de 1ns Evangelios rue 
se limitan a narrar escuetamente el hecho. La Figura de la 
Virgen tiene una gran importancia en la IconograFia de esta 
escena tomada de los Apdcriros, pues en los Evangelios hay un 
silencio en torno a ella. Es natural que la " i rgen que no cui­
se huir de ninguno de los dolores que se le habian predicho
asistiera al entierro de Cristo, pero ninguno de los Evange­
listas la coloca con las mujeres que habian ido a llevar per­
fumes para embalsamar a Cristo,
El origen del tema esta tambien en el arte bizantino
em las Lamentaciones derivadas de la escena de la piedra de 
la uncidn. De.este tema se pesa en el arte italiano al entie- 
rro que es lo que se ha representado aqui. En cuanto a los 
tipoB iconogra'ficos, los nimbos, las vesti duras.... sigue el 
mismo que en las otras escenas del Retablo,
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D E S C E N S O  A L  L I M B O
SEGUNDO CUERPO. TERCERA CALLE DEL LADO DE LA EPISTOLA. 
DESCRIPCION.- ( 1,12 x 0,62 m. )
Se represents el momento en que Cristo saca 
a nuestros primeros padres del Limbo. La zona izquie£ 
da se ha perdido. A la derecha un monstruo, da color 
verdoso, despldiendo fuego por las fosas nasales, con 
las fauces abiertas, es la representacidn del Infier- 
no. Dentro de sus fauces se distinguen cuatro figuras 
en pie , en distintos pianos de profundidad.
En primer término, la figura de la izquierda 
représenta un hombre con barba y cabello largo, cu- 
bierta con un paPlo blanco alrededor de la cintura y 
las manos unidas en oïacidn. Dirige su mirada hacia 
la derecha, hacia donde estaria la figura de Cristo, 
del que solo queda la mano izquierda, que coge a esta 
figura por las manos, el pie dereeho apoyado en las 
fauces del monstruo, el extremo de la vara con la ban 
derola de Resucitado, Del nimbo Solo queda untrozo 
y del rostro de Cristo solo vemos parte de la frente 
y un ojo.
La figura de la derecha es una figura femeni­
na , de largo cabello rubio, cubierta con un manto
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blanco, con las manos unidas en oracidn. Estas dos 
figuras representan a A dan y Eva. Detrés de ellos, 
dos cabezas con barba: la de la izquierda con cabe­
llo obscuro y grandes bigotes, la de la derecha ca- 
nosa. Detrés de estos personajes se distingue un po 
co de otra cabeza. Todos ellos entre Hamas miran 
a Cristo cuya representacidn se ha perdido.
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D E S C E N S O  A L  L l i B ü
PERSPECTIVA.-
Se ha perdido practicamente la mltad de la 
eacena, queda en buen eetado la zona en que se re­
présenta a los prlmeros padres ealiendo de las fauces 
del monstruo.
Las figuras se organizan en distintos pianos 
de profundidad: en primer piano la figura de Cristo, 
casi perdida (A) ; en segundo piano, Adân (B) | en tejr 
cer lugar, Eva (C) y formando un cuarto, quinto y sej( 
to piano tres personajes situados detrés de los pri­
meros padres y finalmente un dltimo piano formado por 
el fondo monocromo de las fauces del monstruo.
Al carecer de elementos arouitecténicos en la 
escena, el dnico apoyo que tenemos , son las lineas 
de proyeccién que podemos former prolongando las 11— 
neas de los di entes dsl monstruo, que dan un punto (N) 
en la zona superior dsl cuadro, fuera de este y en su 
zona derecha. Dan tambien un punto (N')situado a la dje 
recha en la misma linea de horizonté (H), que atravi^ 
sa a la altura de los cuellos de A dan y Eva, dividiejn 
do el cuadro en dos zonas iguales. Por otra parte las 
figuras con sus cabezas forman una "V" semejante a las 
lineas de proyeccién entes descritas.
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DESCENSO AL LIMBO
Y
860
DESCENSO AL LIHIBO
comPüsicioN,-
A1 faltar parte de la escena, la idea oue po 
demos teber de su composicldn es algo limitada. El 
artista ha cargado su atencidn en la zona derecha que 
se convierte en la zona principal. Por lo tante aun 
que se puede dividlr la composicldn por un eje verti_ 
cal, apreciamos un d sequllibrio en la diatribucidn 
de las Figuras * Cristo queda como una sola figura a 
la izquierda de la escena, mi entras que an la ders4 
cha estd el monstruo y la serie de figuras que emer­
gen de di.
La escena se construye, como hemos visto has­
ts ahora con un gran uso de verticales, combinadas 
en este caso con el gran dvalo que forme las fauces 
abiertas del monstruo, constituyendo en el espacio 
un cono en profundidad con su base de frente al es- 
pectador en el que se incluyen las figuras.
Todos los personajes con sus actitudes y mi­
radas nos llevan hacia la izquierda, hacia la figu­
ra de Cristo.
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DESCENSO AL LIMBO
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DESCENSC AL LIMBO
ICnNnCRAFIA.-
La escena esté representada sobre un Fondo neutro. ca- 
si perdido. El mal estado de conservacidn deja ver en primer 
termino la Figura de Cristo borrada casi por completo, de pie 
solo apreciamos parte de su cabeza, un brazo y una mano c m  
la que coge a Adan, la vara correspondiente a la banderol* 
de Resucitado y uno de sus pie»s avanzando en donde se vs la 
herida de los clavos,Cristo ocupa casi la mitad izqulerda del 
cuadro, a la derecha un gran monstruo vistc de
perFil se le ve un ojo y las narlces, tiens la boca abierta 
con sus grandes colmillos Formando un gran ovalo. Dentro Ëe 
las Fauces del monstuo y rodeados de llamas aparecen cincc p 
personajes arrodillados y con las manos Juntas.
El tipo de iconograFia seguida es el qua responds a 
la representacidn de Cristo que baja al Limbo deapues de re» 
sucitado ya que estd representado con las llagas de la Cruci- 
Fixidn. Para los teologos la diFicultad esta en saber si el 
Descenso al Limbo habia precedido o seguido a la Resurreccidn, 
Si hubiera tenido lugar antes, como el cuerpo estaba an el 
Sepulcro seria su espiritu solo el que habria descendido a los 
InFiernos. Si por el contrario se admits que Cristo habia ya 
resucitado, entonces descendid al Limbo Corporalrtiente. Segdn 
el Evangelio de Nicodemo es antes de la Resurreccidn, esta es 
tambien la opinidn de .la mayor parte de los tedlogos que ase— 
guran que el cuerpo de Cristo habia quedado en el Sepulcro 
pero que su alma Fue a liberar a los justos (76).
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Esta misma doctrina la espone Hugo de S a i n t  Victor 
" Cuando ol Cristo muriô su aima se separo de su cuorpo. No 
descendiô hasta el inFierno de los condenados ni al purgato- 
rio de los niPîos muertos sin^bautismo sino solamente al Limbo 
de los Padres donde se encontraban las aimas de los Patriarcas 
de la AntigUa Ley "(77).
Por otra parte en cuanto al escenario en que se désa­
rroi la la acciôn, el Limbo no estd representado por unas
puertas que se derriban al entrer Cristo como nos relatan al- 
gunas noticias sino como un monstruo (el Leviathan), con dos 
persona jes arrodillados en priro^^^ jtdrmino que bien pueden ser 
la representacidn de Adan y Eue. L® Fuente de este tema no se 
encuentra en los Evangelios Candnicos en los que no se habia 
de que Cristo bajara a los InFiernos.
Esta leysnda aparece por primera vez en el Evangelio 
ApôcriFo de Nicodemo; Fue propagada en Occidents por el Specu­
lum de Vicent de Beauvais y la L syenda Dor^^da de Vcréqine. Se 
représenta como el relate de des resucitadcs Cari nus y Leusius
que hab.i an side liber a d o s  del inFierno pnr uesucrist?. ( 7 )
:.n un p r i n c i p l e  en e .ta c r eencia bay sin dud : una remini sc en- 
cia de mi tes payanns >le Ccipt -’- y de Crer ia (n?)
Cl esquema primiti'»;-: y habituai de la '.nmp s î ci <^ n es 
el s ijuiünte: Jésus a pesar del juicin de las tealngns ha re­
sucitado, esté a r m a d o  de la Cruz de la Resurreccinn. Pisa 
bajo los pies las p u e rtas del inFierno arranc a d a s  de sus g->z- 
nes que c a yendo a p l a s t a n  a Sat é n  y planta el extremo de su 
Cruz en las Fauces de Leviathan. Habiendo asi vencidr. toda s 
r e s i s t e n c i a  coge a A d a n  pnr ol brazo y lleva trds de El a la 
luz a 1ns Pa t r i a r c a s  y los justos de la Antigua Ley.
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La iconograFia seguirio agui es el momentn on que Cris­
to pisa las Fauces del Leviathan pero no so re^-resent^n las 
puertas del InFierno. Cristo coge de la mano a Adan (on atros 
cases lleva al grupo) N o se habia de Eva en el Evangelio de 
Nicodemo, su presencla al lado de Adan es una invencidn tar- 
dia de pintores bizantinos,la leyenda Dorada habia de ella.
En este caso Adan y Eva estan arrodillados con las manos jun­
tas, detrés dos personajes ancianos gue bien pueden ser el 
patriarca Abrahan o los reyes David y Salomon, tambien pudie- 
ra ser San Juan Bautista o el Buen Ladron a quien Jesus habia 
prometido el Paraiso.
Los p e r s o n a j es repres e n t a d o s  van c u biertos pero no 
V B Stidos totalm e n t e  de esta m a n e r a  siguen el arte de Occiden­
ts s e p a r a n d o s e  del B i zantino d o nde los pa t r i a r c a s  van siempre 
v e s t i d o s .
Hay detalles que se e x p l i c a n  por la puesta en escena 
de los (tlisterios como son los d i ablos que apa r e c e n  alrecedor 
del monstruo.
En este caso se ha suprimido las puertas echadas aba- 
jo.. se podria conFundir co el Juicio Final. Se représenta la 
boca de Leviathan siguiendo la descripcidn del Libro de Job 
" Las llamas surgen de su boca; un humo sale de sus narices 
como un vase que hierve " (81)
Se represent-an Fundi d s los dos momentos : el Descenso 
de Cristo y el m imento en que saca a los justos (02)
Cl artista an la iconograFia utilizada se aparta de
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los rslatos del Evangelio de Nicodemo y tambien de la Guia Bi- 
zantina y de algunos tedlogos que mantienen que Cristo no fue 
al Limbo en cuerpo y alma sino que.sucedio' antes de la Resu­
rreccidn y por tanto solo pudo 1r su alma. Sin embargo la i- 
conografla seguida viene de la bizantina en donde la Anasta»- 
sis reemplaza a la Resurreccidn, siguiendo el esruema primiti­
ve en donde Jesus a pesar de lo que dicen los teologos ha re­
sucitado ya y tiens la Cruz de la Resurreccidn pisando al r 
monstruo.
Este tema se sigue precisamente por la dualidad rue 
encierra, por una parte, Cristo Redentor sacando a los Pri- 
meros Padres del Limbo y por otra Cristo Triunfante pisando 
y vendendo al diablo, tema -ue como hemos visto tiens su o- 
rigen en el Arte Imperial de Roma Y Bizancio.
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A S C E N S I O N
PRIMER CUERPO. CALLE TERCERA DEL LADO DE LA EPISTOLA. 
DESCRIPCION.- ( 1,12 x 0,62 m. )
La escena se desarrolla al aire libre en ur 
Fondo neutro. Esté dividida en dos zonas como en P m — 
tecostâs, pero en este caso se represents la escenr 
inmersa en un paisaje para lo cual se colocan uno» 
arbolee al Fondo que sirven al mismo tiempo para ciear 
unilltimo piano.
La Virgen, rodeadâ por los apâstoles, al ifual 
que en Pentecostës,ocupan las très cuartas partes le la 
composieidn; escalonandose en altura y en proFundiiad.
En la zona superior se hace también una representacidn 
del cielo, en este caso en lugar de los rayos de Fiego 
de Pantecostâs, asoma la parte inFerior del cuerpo de 
Cristo , los pies. El cielo lo constituyen una serie de 
franjas circulares concôntricas con decoracidn de istrjs 
lias.
La escena se centra en torno a la Virgen, lituada 
completamente frontal, con el rostro mal conseguido, 
blando, con las manos en oraciôn. Lleva una tdnlca marron 
rojiza, que deja al descubierto eu cuello y un manto oii 
euro con cene§a y decoracidn de est relias dorada». So­
bre la Virgen siguiendo la vertical se percibe el bor­
de de la tdnica pardo-rojiza y ,los pies deenudos d d  Se
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Mor, que desaparecen en la bdveda celeste, Formada por 
arcos concântrlcos de Franjas obscuras con estrellas 
doradas, y la dltima con rayos tambien dorados. Delari 
te de Maria se situan cuatro apôstoles y ocho detrës, 
cuatro a cada lado. El Fondo es dorado y se simula el 
paisaje por medio de unos cipreses a los lados de la 
tabla. Los a0dstoles del primer tôrmino, arrodillados 
con la pierna hacia aFuara acercan la composicidn hacia 
el espectador, repitiendo loe mismos modelos de Pente- 
costés.
El primer apdstol de la izquiarda, arrodillado, 
de tree cuartos, vuelto hacia su izqulerda, tiens pelo 
canoso y barba partida. Se viste con tdnica obscura y 
manto verdoso con apliques dorados, cruzando las manos 
ante el pecho. A continuacldn el apddtol que le sigue, 
tiene cabello tonsurado y barba rizada. Estd tambien 
de tree cuartos, arrodlllado y lleva tdnlca roja y man 
to amarillento con cuello verdoso. El tercer apdstol, 
arrodillado, casi de espaladas al espectador, con las 
manos en oracldn, imberbe y rubio, presents el rostro 
de perFil y se viste con un gran manto carmin. El ap6£ 
toi del extremo derecho, arrodillado, de F rente al es­
pectador, con las manos unidas cabello y barba corta, 
rubia, se viste con un gran manto verde con cenefa d^ 
rada y tdnica rojiza.
El artista ha representado a los does apdsto- 
les, dispuestos en grupos. En primer piano San Pedro 
y San Juan, repitiendo el mismo modelo e incluso las
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misnias actitudea que en Pentecostds; San Pedro es - 
Igual al San Gregorio de la dltima tabla del Retablo, 
con la dnica diferencia de la barba.
En segundo piano, dos apodtoles miran hacia 
el espectador. El de la derecha es el mismo modelb,
Junta las feanos en oracidn en vez de cruzarlas ante 
el pecho.. El dibujo del manto es el miemo que el del 
San Juan de Pentecostds; sin embargo la Virgen repite 
el mismo modelo que vemos en este tema en San Juan en 
la decoracidn de sue vestiduras.
En un piano intermedio entre el segundo y ter­
cer piano estâ la Virgen. El modelo que el artiste Oa 
escogido para representarla, se aparta totalmente del 
que hemos visto en Pentecostés. En este caso la Virgen 
tiens la cara mâs llena, més redonda, pero tambien mës 
blanda.
Eb tercer piano, los ocho apôstoles restantes 
dispuestos en dos grupos de cuatro, de los oue solo ve- 
moe sus cabezas con los respectivos nimbos. Estos son 
del mismo tipo que los de Pentecostés, con ligeras va­
riantes; el de la Virgen, repite un motive de cinco pe^ 
las; el de los apôstoles del primer término, de très Y 
el que llevan los apôstoles del segundo tôrmino solo ti£ 
ne una perla. En ôltimo tôrmino, destacan très arbolee 
a cada lado, simôtricos, sobre un Fonde dorade.
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A S C E N S I O N
PERSPECTIVA.-
Se desarrolla en un escenario al aire libre, 
en el que no hay mës referenda espaclal que la de los 
arboles de influencia italiana que aparecen en dltimo 
tôrmino, quedando anulados tanto el suelo como el te- 
cho. El punto de atenciën y tambien el centro geomôbr^ 
co del cuadro coincide con la Virgen y Cristo.
El escalonamiento de las figuras marca los diie 
tintos pianos en que estë construida la escena ; el - 
prlmero lo constituyen, los dos primeros apëstolea, San 
Pedro y San Juan ( A-A') ; el segundo, los apôstoles 
que estan situados detrëa ( 8-8') ; en tercer tôrmiAo 
los apostoles ( C-C'); en el cuarto y quinto piano, se 
escalonan tambiôn los apostoles ( D-D') y ( E-E'); el 
sexto piano lo forma la Virgen ( F ); el septimo , los 
apôstoles ( G-G') ; el octavo piano, es Cristo ( I ) y 
adn hay un dltimo termino formado por los arboles ( J ).
La posiciôn de las figuras en la tabla, marca 
una serie de lineas de perspective. Hay dos lineas de 
fuga ( N—m ) que van hacia el fondo, formadas por las 
cabezas escalonadas de los apôstoles del segundo plsno, 
que confluyen detrës de la cabeza de la Virgen en un — 
punto ( 0 )., coincidiendo con la linea de horizonte (H)
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Los dos apôstoles del primer tôrmino, situados uno a 
cada lado, marcan des diagonales (N-M'), tambien hacia 
afuera de la composiciôn, que convergen en el punto - 
( 0') en la linea de horizonte.
Cstaa lineas de fuga estan construidaa sobre 
la linea de horizonte ( H ), que corta el cuadro a la 
altura de la Virgen. La escena sa conatruye con un pun­
to de vista bajo, utilizandoae un tipo de perspective 
semejante al de la escena de Pentecoatôa.
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A S C E N S I O N
COMPOSICION.-
La escena estë dividida en dos zonas, el ar­
tiste ha querido representar al tema tnmerso en un - 
paisaje, para lo que se ha servido de unos arboles li- 
tuados en el dltimo término.
Las figuras lo mismo que en Pentecostés, oc&pan 
las très cuartas partes del cuadro, coincidiendo cor la 
zona inferior del cuadro. Estas se escalonan en altura 
y en profundidad, dejando la parte superior lo mismo - 
que en Pentecostés para la representacidn dsl cielo.
La composicidn se rige por un eje de simetria, 
que divide la escena en dos partes perfectamente simé- 
tricas. Se centra en torno a la Visgsn y Cristo,: que 
coinciden con el eje ( X-Y ). A su derecha quedan cia- 
tro apostoles que constituyen el tercer piano y a la iz- 
quierda otros cuatro, mës abajo se situàn mës apostoles, 
uno a cada lado, en primer término, arrodillados, co* 
la pierna hacia afuera , en escorzo, aproximando la corn 
posicldn hacia el esfectador.
En el piano, la escena, se compone con un rit— 
mo de verticales, constituido por las figuras de la 70 
na inferior, Cristo y los arboles. La representacidn del 
cielo da una serie de ci rculos concentricos.
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En el espacio la escena se divide en dos pianos ; 
el inferior formado por la tierra y en el superior la 
zona celeste. La parte inferior se escalona en distin- 
tos pianos en profundidad y en altura. Las figuras con 
sus cabezas forman la base de un tetrasdro , de una p^ 
rëmide invertlda ( A-B-C ), cuyo vertice estë en la pa£ 
te inferior del cuadro y en el eje de simetria. Contra 
puesta a esta pirëmide invertlda y coincidiendo tambien 
con el mismo eje de simetria, tenemos otra pirëmide 
jf A B ' -  C'), formada por la Virgen, San Pedro y San 
Juan. Una dltima pirëmide se forma desde los mantos de 
los apôstoles en la zona inferior del cuadro hasta la 
figura de Cristo en la zona superior ( B'- 0 - C'). Se 
forma asI una composiciôn perfectamente geometrizada y 
simétrica.
Por otra parte las cabezas de los apëstoles 
forman en el espacio un ôvalo perfecto, una elipse en 
torno a la figura central de la Virgen. Quedan por 
ver las actitudes y miradas de las figuras que al Igual 
que en Pentecostés con sus cabezas nos llevan a la zo­
na superior del cuadro. Solamente el apôstol situado 
a la derecha de la Virgen mira hacia el espectador. - 
Hay una concentraciôn de miradas y actitudes, que va 
desde la zona inferior del cuadro a su parte superior, 
en la que se represents a Cristo ascendlendo a los cie- 
los.
p. 74
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A SCENSI ON
ICONOGRAFIA.-
La escena que se d^esarrolla en un escenario al aire 
libre présenta s61o unos àrbolep en ûltimo tdrmino que hacen 
reFerencia al paisaje.
En un primer piano escalonado en profundidad en la z 
zona inferior del cuadro se encuentra la Virgen y los A''os- 
toles. En la zona superior, Cristo entre las nubes,
Siguiendo la iconografla tradicional aun-ue nn evan- 
gëlica, la Ascension n o  esta testificada mës i^ ue en San Lucas 
cuando dice;” Y los sacë fuera hasta llegar junto a Betania 
y alzando sua manos los bendij-j; y acontecid que mientras bon- 
decia se desprendicf de ellos y era llevado en alto al cielo 
(83), tambien nos narra este h echo mâs o menns cnn las miscas 
palabras San Warcos (84). Con clins u1 enen a coindidir los 
Hechos de los Apd'-to'es (85) y San Juan (88) se quada en une 
alusidn a la exaltacion celeste ».'c Jnsùs. Lo: Apdcrîfos que 
iiarran este hecho son: Cartn de Pila t o s y [vangelio de NIcc- 
dcmo. Ya que l a  ’’irgen no aparece eu ninnuna f uente, el ar­
tiste ha representado un orupo de apostoles que rodean e la 
V' i rg en .
La Wirgnn estâ en el centre, tiene las marins juntas 
en senal rie oraci 'n, r espondi enrio al tipo mâs comün de repte- 
s un toc i. o nés en ilonde se suelo porter a la Virgen ccnio crante 
persen i f i cariilo a la lyles'a que e.1 Salvador a] subir deja cri 
l.ievro. En cuanto a la i ndumenta r i a y colores de la Virgen 
rosponde a los caracterîsticos en este cielo de la Glorifica-
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cicjn de Cristo,
La \/j rge;n aparece rndeada pnr los apôstoles, en nste 
caso so hen reprns cn Ledo a 1 is doce, conieti endose asi un error 
iconoyraFico ya qua r.eoun r,arran Ins llechcs da los ftpdsloles 
son nncn los pus: lodeoban a Mario puesto quo Judas todevlo no 
I'.aLia sido sus 11 t u i do nor fTlalias,
[n la per r ce superior es en donde se représenta propia- 
m?nte la Ascensi in, se sunri me la intervenei on de la maro de 
Dios como es natural desde el siglo XI (87).
Dentrn del tsma dn la Ascension propiamentn dicta, el 
artista ha seyuido la variante en que Cristo en la part* su­
perior va ascend i endo y solo se le von les pies y un p<->co del 
manto sobresalir entre una serie de Franjas concentricas en 
las rue destacan unas estrellas y que es una represontacion 
arcaizante del cielo, con una significacidn cpsmoldgica.
Los apdstoles y la Virgen arrodillados le siguen con 
la mi rada y no poroi bon mas que la franja de su tunica y sus 
pies entre unas nubes. En realidad es la traducciôn literal 
del pasaji! de los Hechos de los Apôstoles "Una nube lë oculto 
a su mi rada " En torminos muy semejantes hablan los AprfcrlFos 
" Una nube oculto a los ojos de los discipulos a Cristo subi en­
do al Cielo ". (ne)
Segun Meyer Schapiro este tema ha sido sugetido por 
las improntas de 1ns pies do Cristo que se enseMaban en si 
Monte de los Olivos y se c ren por el arte inglds de Fines del 
siglo X 6 principios ’^del XI. (89) Responds a un tipo de Ascen-
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siôn on donde se pone mâs acento on la desaparicinn de Cristo 
que en su Glorifinaciôn, no se muestran oomo es rorriente en 
el Arte de Occidente ni su cuerpo ni sus llagas ni tampoco 
su divinidad como en el Arte Oriental en que se le représen­
ta inmôvil convirtiendose en una apoteosis (tomada del culto 
a los emperadores romanos),
La iconograFia representada aqui marcando el hecho de 
la desaparicidn de Cristo es una iconograFia adaptada por el 
arte gotico tardio que enoaja muy bien dentro del sentido na- 
rrativo de la pintura de este momento, sobre todo por la in- 
Fluencia de los grabados de la Biblia de los Pobres y del Spe­
culum Humanae Salvationis.
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P E N T E C O S T E S
PRIMER CUERPO . CALLE CENTRAL. LADO DE LA EPISTOLA.
DESCRIPCION.- ( 1,12 x 0,62 m. )
La escena se desarrolla sobre un Fondo neu­
tro. En la zona inFerior, se situan los once apdsto­
les en torno a la Virgen. En la zona superior, el cij: 
lo con una representacidn semicircular con estrellas, 
de donde surgen las lenguas de Fuego nue descienden - 
sobre los apdstoles.
En primer piano se encuentran très apdstoles, 
en un segundo piano, la Virgen y al f ndo Formando yn 
semicirculo los restantes apdstoles. En la mitad inFe^ 
rior y de izquierda a derecha tenemos, un apdstol arro 
dillado , de très cuartos casi de eepaldas, con tonsu­
re como de Franciscano, barba rizada y canosa . Repite
el mismo modelo de San Gregorio, en la escena de la MJL
sa. Con las manos unidas en oracidn, levante la mirada 
hacia el Cielo. Se viste con tdnica roja y manto asa - 
rillo con revds verde.
A continuacidn en un piano 1igeramente mës re- 
trasado , la Virgen arrodillada, de très cuartos, levain 
tando el rostro hacia el Cielo, mantiene las manos Jujn 
tas en oracidn. Vestida con tdnica rojiza, toca blanca 
cubriendo el cabello y manto verde con apii nues dorados. 
El primer apdstol-puede ser San Pedro y el oue esté a
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continuacidn es San 3uan, casi de espaldas, arrodi— 
llado, con las manos abiertas y los ojos Fijos en el 
cielo. Se le represents como un joven imberbe, rubio, 
vestido con un #anto rosa-amarillento. El apdstol de 
la derecha se corresponde con el que estësituado en el 
mismo lugar en la escena de la Ascensiôn. Arrodillado, 
de Frente vuelto ligeramente hacia su derecha, tiene 
las manos cruzadas ante ël pecho con expresidn de 6x- 
tasis. Lleva tdnica obscura con cuello dorado y manto 
verde con rêvés rojo y ceneFa y motivos dotados.
Estas cuatrc Figuras del primer piano tienen 
gran sentido de volumen y rostros bien conseguidos. El 
rostro de Maria es muy superior al de la tabla de la 
Ascensidn. Oetrés de Maria se reparten los ocho apdst£ 
les restantes en dos grupos rue se miran entre si. Em 
el Fondo dorado se represents la bdeda celeste median­
ts una serie de arcos cnncentricos, cuatro verdosos con 
est relias doradas y el dltimo con rayos separados por 
Franjas negras. De ellos sale un gran llamarada roja
con doce rayos oue van a las cabezas de cada una de
las Figuras.
El grupo de apostoles dial- segundo piano se di£ 
tribuye de la siguiente Forma: el primero de la izquie£ 
da, de perFil se lleva su mano izquierda al cuello. Va 
vestido de rojo • El segundo con el rostro de très c
cuartos, tiens una gran barba y pelo negro. En este -
grupo de la izquierda aparec tambien una maoo izquierda 
con los dedos separados, que no es posible averiguar a 
que Figura corresponde. El tercero de ancho rostro, tie
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ne el cabello y barba castaMoa, con tdnica verdosa 
con cuello dorado y se vuelva ligeramente hacia su 
derecha. El cuarto tambien girado hacia su derecha, 
tiene el cabello y barba obscuros.
El grupo de apôstoles de la derecha, consti­
tuido tambien por cuatro apôstoles con las sigulentes 
caracterls ticas : el primero de la izquierda, de freri 
te despejada, cabello y barba castahos, vuelto ligera­
mente hacia su izquierda, se lleva esta mano al pecho 
manteniendo la derecha alzada. Va vestido con tdnica 
verdosa de cuello dorado y con manto verde. El segun- - 
do apôstol tiene amplias barbas y cabello obscuro. El 
tercero, con las manos cruzadas ante el pecho, se vuel^ 
ve ligeramente hacia su derecha, vistiendo tdnica roja 
y manto verde. Por dltimo el apdstol de la derecha, con 
el rostro de perFil, sin barba , con cabello obscuro, 
se viste con tdnioa rosada.
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P E N T E C O S T E S
PERSPECTIUA.-
La escena se desarrolla sobre un fondo neutro, 
sin arqultecturas, ni paisaje. El espacio viene dadp por 
la posicldn de las figuras, que marcan unas diagonales - 
hacia el fondo. En primer plèno tenemos la linea forma­
da por los dos apdstoles de espaldas (A-A'); el segundo 
piano lo forma el apostol del éngolo derecho (O); en tejr 
cer término, se situa la Virgen (c); el cuarto lo constJL. 
tuyen los dos apdstoles (D-D') ; el quinto San Pablo ([') 
y por dltimo en sexto lugar, el resto de los apdstoles, 
(G-F) Y (F-E').
La escena se construye con un punto de vista ba­
jo. Est a b l e d endose una linea de horizonte (H), en la z o  
na superior de la tabla; en las nubes, de donde salen los 
rayos, que van a parar sobre los apdstoles y la Virgen,- 
encontrandose aquf el punto de fuga imaginario>en el que 
confluyen y de donde parten dichos rayos.
La. ordenacidn de las figuras en diagonales en - 
profundidad, dan en segundo piano dos lineas de perspecti­
ve (RI-N) que coinciden en un punto de Fuga (o),detrés de 
la cabeza de la Virgen.Las del primer térmnio marcan dos 
lineas (lA'- N')con un punto de fuga fuera de la composicidn 
(o').El artista construye creando un espacio circular en 
torno a la figura de la Virgen,dando como consecuencia o- 
tra linea de horizonte (H ')sobre la que se construye la 
perspectiva de les figuras, que corta en la Virgen.
no;
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PENTECOSTES
COIÏIPOSICION.-
E1 pintor ha suprimido en la escena toda re­
Ferencia ambientai o espaclal, organizando una com­
posicidn perfectamente cerrada. En la zona inferior de 
la tabla, aproximadamante en sus très cuartas partes, 
se distribuyen los apdstoles y la Virgen, casi sin es­
pacio entre ellos. Se produce asi una aglomeracidn de 
personajes.
La escena se compone en el piano con un pre— 
dominio de verticales formadas por los cuerpos de - 
los apdstoles y de la Virgen . Solo rompen esta ver— 
ticalidad los semicirculos formadas por las lineas - 
que representan el Cielo y las diagonales formadas por 
los rayos.
En el espacio, la disposicidn de las figuras, 
permits geometrizar la composicidn en un tetraedro : 
las figuras con sus cabezas forman una pirëmide invejr 
tida (a —B—c). Por otra parte la disposicidn de los - 
apdstoles respecto a la Virgen da un dvalo en el espai 
cio, una elipse en la que se incluye la figura de la 
Virgen. Este tipo de composicidn la repite f recuente- 
mente el pintor.
884
Teniendo en cuenta el espacio que ocupan la 
Virgen y los dos apôstoles San Pedro y San ]uan en - 
primer término, podemos incluir estas figuras en otra 
pirômide ( A -  B'- C') cont rapuesta a la anterior y 
descentrada respecto al eje de la composiciôn (X-Y). 
Queda por dltimo otra pirômide ( A''- B'- C') que se 
forma partieedo de los mantos de San Pedro y San Juan 
en la parte inferior de la tabla hasta la zona supe­
rior teniendo su vértice en donde confluyen los rayos 
del Espiritu Santo. Es una composiciôn muy semejante 
a la de la Ascensiôn aunque con més movimiento y des_e 
Quilibrio en las figuras.
En cuanto a las actitudes y miradas, el arti£ 
ta quizé por el caracter del tema ha querido romper con 
la simetria que hemos visto hasta ahora y huye clarameri 
te de ella llamando mës la atenciôn sobre la zona iz - 
quierda del cuadro donde se encuentra la Virgen con San 
Pedro y San Juan. Si pasamos un eje en la parte central 
del cuadro vemos siete figuras en la zona izouierda - 
frente a cmnco en la derecha que acusan la descompensa^ 
ciôn en la composiciôn. En las miradas tambien hay de- 
sequilibrio: mi entras la Virgen, las figuras del primer 
téemino, junto con la del ângulo iiquiêrdo del segun­
do piano y las dos de la derecha del segundo término 
tambien, miran hacia arriba; las restantes figuras del 
segundo piano dirigen su mi rada hacia el espectador.
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I C O N O G R A F I A . -
La escena se desarrolla en un escenario Indeterminado 
y ta m b i e n  en dos zonas lo mismo que la Ascension.
Fn la zona inferior, la Virgen entre loS Apôstoles y 
en la s u p e r i o r  la r e p r e s e n t a c i d n  del cielo con las lenguas del 
E s p i r i t u  Santo.
Sigui e n d o  la icon o g r a f l a  bizantina y occidental, la 
V i r g e n  ocupa el p u e s t o  p r incipal y en torno a ella gi ran los 
A p o s t o l e s .  La unica j u s t i f i c a c i d n  de la presencia de la V i r g e n  
es un pafeaje del c a p i t u l e  a n t e r i o r  al relato de Pentecostés 
de los Hechos de los A p d s t o l e s e n  donde se dice que los A p o s ­
toles reunidos en J e r u s a l e n  en una habita c i d n  alta, es decir 
en la habit a c i o n  principal de la casa " p ereeveraron en la 
o r a c i o n  con Maria, madré de Jesds " (90). En realidad la V i r ­
g e n  en esta escena desempena el mismo papel que en la A s c e n — 
sirfn, es el simbolo de la Iglo s i a . L o s  A pdstoles forman un ci 
c i r c u l o  en torno a alla. La ünica fuente IconogrôfîC3 la te- 
nemns en los Hechos de 1rs Apdst o l e s  en donde se lee " El dia 
de la Pentecostes, habiendo llegado; los doce apdstoles esta- 
ban t o dos juntos en el mismo l u gar.De reponte vino del cielc 
un ruido paroc i do a l iamas s e paradas unas de ot ras que eran 
como 1 voguas de fungo y que ce poseron sobre cada uno de nil os 
Ellos se llenaron del E s p 'ri lu Santo y se pusieron g Hablar 
en d i furent es lenguas " (91).
la iccinoorafla r ep t es en t a da aqui enlaza con este r e l a ­
te a cxcepr.iôn del hecho du que ha representado a once ap o s t o -
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1 es en vez de doce como nos dicen les textes, pues en este me­
mento niatlas ya habla sustituido a ]udas. En realidad estos 
once son los que tebla que habar representado, mi entras que 
alli puso dote por un error IconogrâFico.
En la zona superior vemos tambien, como en la Ascen­
sion, la representaciOn esnuemëtica y cosmograFica del cie- 
lo (92), a base de circules concântricos de distintos colo­
res en donde se ven rayos y estrellas. De aqui surgen una ae­
rie de rayos o langues de Fuego, que se van a poser sobre ca- 
da una de las cabezas.
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mi SA DE SAN GREGORIO
TERCERA CALEE . PRIfflER CUERPO . LADO DE LA EPISTDLA. 
DESCRIPCION.- ( 1,12 x 0,62 m. )
Se represents el momento en nue Crlsto se hace 
presents a San Gregorio en la misa. La escena se dtsarr£ 
lia en un interior en el que el Fondo es neutro, mien- 
tras que en el techo, el artista, ha representado un s£ 
tesonado con casetones sostenido por vigas de madera,- * 
elemento del rue se sirve para crear proFundidad en la 
escena.
En primer piano, la Figura de San Gregorio, de 
rodillas ante el altar en el momento de la consagracidn. 
Representado casi de espaladas, tiene nimbo y en la ca- 
beza Ileva la tonsura de Franciscano; en sus manos sos- 
tiene la Sagrada Forma. Va vestido con alba carmin de 
pliegues curvos muy amplios, con cuello bordado eb ne­
gro y oro. San Gregorio es ayudado por dos acdlitos, £  
no a cada lado, de menor tamaOo dada su importancia, so£ 
tieeen una vela en la mano. Se visten con alba rojo con 
ceneFa en hombros y espalda con Flores negras, abiarto 
por los cnstados deja ver la ropa de deb.ijo, grisacea.
En segundo término, detrds de San Gregorio, es- 
té el altar, cubierto por un mantel bianco con borde ro­
jo, en el centro un céliz, a los lados dns candelabros y
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a la deracha la mitra de très coronas,
Detrâs del altar y paralelo a él, tambien en 
escorzo, esté el sepulcro de Cristo, del que surge la 
figura del SePSor muer to, de medio cuerpo, con los ojos 
cerrados y las manos cruzadas apoyadas en el bnrde del 
Sepulcro. Cristo muestra sus llagas del costado y las 
heridas de la corona de espinas. Lleva nimbo crucifero, 
sobre el que se lee la inscripcidn " lus, rem iudeum ", 
sobre una tablilla.
En el fondo neutro, dorado, detrâs de Cristo. 
destaca una viga en la ue cuelgan los instrumentos de 
la Pasidn: azote, clavos, tenazas, soga, martillo, lan- 
za , esponja, otro azote y una escalera apoyada en el 
extremo de la derecha.
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lïlISA DE SAN GREGORIO
PERSPECTI VA.-
E1 interior arquitectdnico en el que se de - 
sarrolla la escena, se reduce a una viga en el ângulo 
izquierdo de la cotnposicidn, que sostiene un techo - 
piano con un artesonado muy semejante al que hemoe vi£ 
to en Cristo ante Caifâs. La escena carece de suelo y 
el fondo es neutro.
La viga forma dos lineas de fuga que conver- 
gen en un punto a la izquierda del espectador fuera del 
cuadro (A). Las lineas paralelas del artesonado (A), 
crean la sensacidn de que el techo se inclina hacia ab£ 
jo. Es una perspectiva inversa con un punto de uista 
bajo.
Otras lineas de pusspectiva son las que s« pu£ 
den trazar con el al tar "y el sepulcro, dispuesto en dijs 
gonal sirviendo de separacidn entre el Santa y Cristo. 
Prolongando las lineas transversales del Sepulcro hacia 
arriba, convergea en un punto en la zona superior izquie£ 
da fuera de la composicidn (B). Por otra parte prnion - 
gando el lado roës largo del Sepulcro hacia la derecha 
se une en un punto coincidiendo con la lines del altar 
tambien fuera de la composicidn (c). Por lo tanto la es­
cena se contruye con très puntos de fuga diferentes, to- 
dos ellos fuera del cuadro, respondi endo al tipo de pera
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pectiva giottesca del Trecento.
Esta perspectiva aunque no muy bien conseguida 
marca los distintos pianos de profundidad, quedando de 
esta manera: en primer piano San Gregorio (D) y los acjo 
litos (E), separados de Cristo por la mesa del altar y 
y el Sepulcro, detrâs queda la figura de Cristo (F), s£ 
parada del fondo por la Cruz colocada detrâs de su ca- 
beza y en la que aparecen colgados los instruroentos de 
la Pasidn. De esta manera se escalona la composicidn 
en profundidad y en altura.
Hay que tener en cuenta tambien ].a8 lineas de 
perspective que forman las figuras con sus cabezas. Se 
pueden trazar très diagonales en profundidad y en altu­
ra: desde la cabeza do San Gregorio a Cristo y desde 
108 dos acdlitos tambien hacia Cristo. De esta manera 
Cristo se convierte en el punto de fuga de 2 as figuras 
que integran la escena.
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M ISA DE SAN GREGORIO
COMPOSICIDN.-
La escena desarrollada en un interior, en el 
piano esta compuesta a base de verticales Tormadas por 
las figuras de San Gregorio y los acdlitos, en primer 
tôrmino , que constituyen un gran triângulo; en segun­
do târmino la figura de Cristo, la viga y la escalera 
Jugando con las lineas horizontales, un poco inclina- 
das, casi en diagonal del Sepulcro, la viga y los case­
tones del artesonado.
En el espacio la escena estë compuesta con un 
punto de vista bajo, escalonandose los distint ^ s pia­
nos en profundidad. Estableciendose una diagonal desde 
la cabeza de San Gregorio a la de Cristo, formandose 
tambien dos diagonales contrapuestas oue se cruzan en 
el espacio: la del Santo y Cristo (D-E), y la del Se­
pulcro (□'- E'). Las figuras del primer piano puestas 
en escorzo, lo mismo que el nimbo del Santo y la Sagra­
da Forma son pequeMos elementos de los rue se sirve el 
artista para crear sensacidn espacial. En el espacio la 
composicidn se puede geometrizar en una pirdmide (A-B-C), 
formada por Cristo, el Santo y los acdlitos, siendo la 
cabeza de Cristo el vôrtice superior de esta pirdmide.
En lo- que se refiere a las acti tudes ÿ mi rades
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se observa una concentracidn en la figura de Cristo, 
sobre la que llaman la atencidn las très figuras del 
primer târmino, formando con sus miradas una pirdmi­
de en el espacio.
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MISA DC SAN r.RCGOniO
ICnK'GGRAFIA
Se représenta el moment ' on < ue San Gregnrio dicirndo 
misa a y udado por dos saeer lot e s , se le a p a r e c e  Cristo,
Fn prèmer tdrmino est a n  los très p e r s o n a jes, uno a c 
cada lado de San Gregorio con un cirio en la mano y este en 
el c e n t r o  con la S a g r a d a  Forma.
En segundo piano el a l t a r  muy g r a n d e  ocupa casi toda 
la composiciôn, encima del a l t a r  la mit r a  de obispo, el cëliz 
y dos candelabros. Detrâs del a l t a r  d e s t a c a  el Sepulcro de C 
C r i s t o  del que sale este con los brazos abiertos, al Fondo 
vemos una serie de i n s t r u m e n t o s  de la P a s i d n  colgados de una 
viga y una e s c a l era a la d e r e c h a .
Vemos el m o m e n t o  en ^ue San G r e g o r i o  celebraba la m i ­
sa y uno de los a s i s t e n t e s  dudd de la p r e s e n c i a  real de C r i s ­
to en la Eucaristia. E n s e g u i d a  despues de la oracido del p a ­
pa, el S a lvador bajo sobre el altar, El m i s m o  con 1rs estigmas 
y r o deado de los inst rumentos de la Pasidn.
Esta leyehda es t d r d i a . N i n guna de las vidas de San 
G r e g o r i o  hace mencidn. A fines del sigio XIII la Leyenrta. P a r a ­
da lo ignora todavia, esta le y o n d a  ha n a c i d o  en Roma, en la 
I g l e s i a  de la Santa Cruz de J e r w s a l e n  don d e  la anaricidn tu- 
vo l u g a r . (93) Un c u a d m  c o n s e r u a d o  en la iglesia ha podido 
muy bien dar n a c i m i o n t o  a la tradlcidn. (94) Podria sor eue 
esta imagen ai or ta da 5or Pri hte en si s i g l o  XII o XIII htibie-
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ra p a sado por su extraReza, y rue so t e r m i n a r â  al cabc de dos 
o très g e n e r a c i o n e s  por i m a g i n a r  eue el papa San G r e g o r i o  la 
h a b i a  h e c h o  pintar para c o n s a g r a r  una uisii5n,(9S)
Las i n d u l g e n c i a s  dadas por el P a p a d o  a las imagenes 
de esta escena m i l a g r o s a  expl i c a n  nue se ousieran de mnda en 
el s i glo XV ÿ XVI (96).
Habria que a n a l i z a c  t a m b i e n  los i n s t r umentes -ue a p a ­
recen c o lgados en la viga del fondo. No sdln se venera la Cruz 
la d e v o c i d n  de la E d a d  Media reune en el mismo culte todcs los 
inst rumentos de la Pas 6n que a g r u p a  en una especie de trofeos 
que llama las armas de Cristo. Se les a t r i b u i a  una virt u d  ma- 
gica como al signo de la Cruz. N a d a  mds natural que a p a r e z c a n  
estes i n s t r u m e n t e s  en el sig l o  XIV, es el momento en rue la 
P a s i d n  es e s tudiada por toda la c r i s t i a n d a d  y se e m pieza en- 
toncBS a me d i t a r  sob r e  estos i n s t r u m e n t o s  de s u f r l m i e n t o  y 
m u e r t e  que han s a l v a d o  al g d nero humane.
La popularidad de este tema se debe sobre todo a la 
virtud que se le atribuia de salvar por la oracidn a Iss ai­
mas del Purgatnrio. Este culto se basaba en la leyenda d e l  
emperador T rajano al que San Greg-irio para récompensa rl e per 
su justicia beb.i a sacsdo rie las lianas de’ Purgatorio y trm- 
b i  en s o b r e  la histori -: de un monjr excomu 1 gado que e ' Itabia 
snivado c c l r b r a n d o  trot r < l :.i misas seguidas a su inlenridn, es- 
t u  e s  c l  origen o n  las " Misas G r  ego r i anas " para e i  repose 
d e l  aima d e  l o s  difnntos.
D t r a  figura du C r isto sufr i e n d o  que s u r g e  en la mismo 
étioca es el Cris to de Pi edad, pe ro no sa dcb an confn ndi r:  el
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Cristo de la Misa de San Gregorio es una aparicidn de Desus 
despues de la Crucifixidn, metido medio cuerpo en el Sepulcro 
ensePia sus manos atravesadas por los clavos, mientras que el 
Cristo de Piedad esperando el suplicio esté al contrario sen- 
tado y no lleva ninguna de la# seOales de la Cruciflxidn,
Por lo tanto el valor iconogrëFlco dentro del contex- 
to del Retablo quizd esté en Funcidn de la Pasidn de Cristo 
dando un caracter Funerario. En realidad compléta el ciclo de 
la Pasidn y de la GloriFicacidn y viens a ser la representa- 
cldn de Cristo Varon de Dolores pero al mismo tiempo triunFa- 
dor de la muerte con todas las armas que se emplearon en su 
martirio, Pero dado el caracter Funerario que se atribuia a 
esta escena, esté en relacidn, sln duda, corn el donante D, 
Sancho de Rojas, con la salvacidn de su aima, explicando asi 
el encargo de la obra y su donacidn al fflonasterio.
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VIRGEN CON NiRo
CALLE CENTRAL. PRIMER CUERPO.
DESCRIPCION.- ( 1,50 x 0,82 m. )
En el centro de la tabla, la Virgen aentada 
con el NiRo en sus rodillas. Maria esté colocada so­
bre un basamento de mërmol bianco , con la parte cen^ 
tral convexa y esquinas con ëngulos muy pronunciados.
En este frente convexo hay en taracea un adorno en fo£ 
ma de estrella en el interior con alternancia de cua- 
dros blancos y negros. A los lados hay tambien otros 
dos motives rectangulares con cuadros blancos y negros.
Maria esté de frente con el rcstro vuelto hacia 
su derecha, tiene el brazd derecho extendido sostenien­
do una mitra mientras rue con el izquierdo sujeta al - 
NiRo por la cintura. La Virgen se viste cnn tdnica ro- 
Ja sembrada de motives dorades con estrellas y cubier- 
ta con un gran manto azul verdoso con decoracidn en d£ 
rado de pdjaros con ramitas de Flores en el pico. El - 
rêvés del manto es naranja, tiens cabs'lo suelto y ru- 
bio, corona de oro, gemas y nimbo con decoracidn de pu£ 
t eado.
En las rodillas de la Virgen se encuentra el 
NiRo Jesus, con nimbo crucfFero, cabello corto rubio 
vestido con manto azul con cenefas y estrellas doradas.
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El NiRo S B  inclina hacia su  irquierda, mi entras beri 
dice al rey con la mano drecha a la manera occiden­
tal; en la mano izquierda sostiene una corona de o- 
ro y piedras preciosas con la ue se prépara para co- 
ronar al rey,
A la derecha de la Virgen, arrodillada, hay 
una figura de perfil con las manos Juntas en oracidn 
que represents al rey que mira al NiRo como le bendice 
al tiempo que coloca una corona real sobre su cabeza.
El rey se cubre con un rico manto decorado con moti­
ves dorados. Detrâs del Rey y casi de perfil se repre­
sents un santo dominico, con nimbo vestido de negro, 
que dirige su mirada hacia el NiRo. Las dos figuras, 
la del Rey y la del santo dominico son imberbes. El 
domonico lleva tonsura y el rey cabello corto rubio.
En el lado op uesto y en actitud igualmente 
orante, se represents otro personaje arrodillado con 
las manos juntas en actitud orante. Es la figura de 
un arzobispo, que dirige su mirada hacia la Virgen por 
la que es coronado con una mitra dorade tambien deco- 
rada con piedras preciosas. El arzobispo lleva una gran 
caps verdosa con aplinues dorados y ancha cenefa blan­
cs con cruces patadas en eegro. En el cuello y centro 
del pecho, lleva como adorno una ancha banda de oro y 
joyas. Debajo parece llevar una tdnica azul ch anchas 
mangés y otra blanca de mangas ceRidas. En el dedo co- 
razon de su mano derecha lleva un anillo de oro con un 
rubi y en el anular otro con una esmeralda. En el dor-
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so de su mano présenta un adorno en forma de est relia
de oro y con un rubI en el centro. Detrâs del arzo­
bispo de pie, hay otro santo, en este caso es un bene- 
dictino que mira a la la Virgen, vestido de negro ap£ 
ya sus manos sobre los hombros del obispo, haoiendo 
como el personaje del lado opuesto ademéb de presenta-
cidn del obispo a Maria.
Detrâs de Maria , cuatro ângeles sos^ienen una 
rica tela blanca y dorada mientras otros cuatro, en se- 
gunda fila tocan instrumentos de viento. El primer an- 
gel de la izquierda, lleva tdnica verde con cuello do­
rado y en la cabeza diadema con perlas. El segundo lle­
va tdnica verde con apliques y en el pelo otra diade­
ma eo forma triangular negra por la parte superior y - 
roja con perlas abajo. El dltimo angel se cubre con td 
nica roja con cuello dorado y diadema triangular roja 
y negra con adorno tambien de perlas. Estos cuatro an— 
geles estan cantando.
En dltimo piano se enouent ran los otros cua­
tro angeles que hacen mdsica. Los de la izquierda, vue^ 
tos ligeramente hacia el lado izouierdo, tocan unas - 
flautas. Los dos de la derecha vueltos tambien hacia el 
lado derecho tocan una especie de trombdn y una flauta. 
El primero de la izrui erda lleva una tdnica aerdosa con 
cuello dorado y un manto rojo con apliques dorados ; en 
el pelo sobre la frente una diadema con una fila de pe£ 
las. El segundo lleva manto y tdnica verdosos con apli­
ques dorados y diadema con una fila de perlas rojas y 
negras. El tercero con tdnica vetdosa de cuello dorado
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y manto rojo con apliques dorados, con diadema de pp£ 
las. El cuarto, lleva tdnica verdosa, cuello dorado, 
manto verdoso con cuello rojo y diadema trlëngular con 
perlas negras y rojas. Los cuatrB tienen los carrilloa 
hinchados por el esTuerzo que hacen al soplar en los 
instrumentos. Sod rubios y con largos cabellos. Final- 
mente en dltimo piano detrâs de los ângeles se deja 
ver el Fondo dorado.
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VIRGEN CON NIND
PERSPECTIVA.-
Escena tambien sin referencia espacial arnui- 
tectdnica o de paisaje. ,E1 dnico elemento arquitectdn^
CO nue tenemos es el pedestaj en el que se asienta la 
Virgen. Este pedestal da unas Lineas de perspective rue 
confluyen en unos puntos de Fuga (H-I-I') Fuera y den- 
tro del cuadro.
Se pueden establecer distintos pianos de pro- 
Fundidado con la poSicidn de las Figuras simétricas en 
torno al eje central ( X-Y ) que coincide con la Virgen. 
De esta manera tenemos en primer piano al Arzobispo D. 
Sancho de Rojas y a Fernando de Antequera (F-F'); en sj 
gundo piano, la Virgen, el NiRo y los dos monjes (E-E')j 
en un tercer piano , el dosel sostenido por los angel es 
y el cuarto y quinto piano viene dadd por las parejas 
de angel es ( CD- C D ' -  y AB- A'B') puestos ligeramente 
en escorzo que nos llevan hacia el Fondo de la composi­
cidn, creando espacio detrâs de la Virgen.
Las figuras con"sus cabezas, dejando aparte los 
distintos pianos que Forman cada uno de los grupos, van 
dando unas lineas de perspective, de Fuga rue van a con- 
fluir en el eje de simetria de la composicidn nue coin­
cide con la Figura de la Virgen. Tenemos un punto 0e Fu-
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ga que parti endo de las dos figuras del primer tér­
mino, Sancho de Rojas y Fernando de Antequera (N-N') 
convergen en un punto 0, e n d  eje de simetria coinci­
diendo con la cara de la Virgen. Otro punto de fuga 
es el punto (P'), en la zona superior de la tabla tam­
bien en el éje de simetria en el que confluyen las 1 
lineas jf m-BI') que parten de San Vicente y San Benito. 
Quedan otros dos puntos de fuga ( O '- P ), tambien en 
el eje de simetria, formados por las lineas de fuga 
constituidas por la posicidn en el espacio de los ân- 
geles que sostiene la cortina del fondo ( R-R') y los 
que tocan instrumentos musicales ( Q-Q').
905
VIRGEN CON NINO 
X
/— A g
m/ AA
906
V I R G E N CON N I R o
COMPOSICION.-
La escena sa compone simétricamente en torro 
a la figura de la Virgen y el NiRo, que coinclden ajn- 
que ligeramente descentrados con el eje de simetria de 
la composicidn (X-Y), iniciando la Virgen un escorzo 
hacia la izquierda, mientras el NiRo se dirige hacia 
la derecha para imponer la corona al Rey. A derecha e 
izquierda de este eje y organizados en pianos de pro­
fundidad, simétricamente se encuentran : de iz-'Uierda 
a derecha, el arzébispo, San benito, el Rey , San Vieen 
te, dos angeles sujetando la cortina, dos angeles md- 
sicos y otros dos angeles mdsicos.
En el piano se compone con un predominio de 
verticales. Las figuras e n d  espacio forman un gran - 
triéngulo (A-B-C) en el espacio, una pirdmide, cuyo - 
vertice superior esté en la corona de la Virgen y los 
lados bajan hasta el Rey y el Arzobispo. Dentro de es­
ta gran pi rémi de se pueden former otros très triéngu- 
los con las figuras de la Virgen, el Arzobispo y el Rey, 
(A —8 — C ), (a '— D—F) y (A —D—F ), quedan los dos cléri — 
gos como prolongacién de los triéngulos lateral es (â''4- 
D-F)) y ( A''-D-T ) y por ültimo los Angeles que for­
man una elipse en el espacio. Se puede former también 
otra elipse que cierra la composicidn, formada por los
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égales, los santos y las dos figuras del primer tôrm^ 
no. De este manera vemos como en el artista hay una 
peeocupacién espacial aun-ue no haya marco arquitect^ 
nico. Esta preocupacidn se ve en las figuras que for­
man verdaderas pirémides espaciales, en el movimiento 
del NiRo, o en la elipse formada por los angeles,
Las miradas y actitudes, tambien intervieben 
en la composicidn, dando una direccidn en diagonal muy 
Clara que coincide con los lados de la pirémide. Con 
la direccidn de la mirada de San Vicente se forma un 
triéngulo, desde las figuras arrodilladas del primer 
término hacia la cabeaa de la Virgen. En el lado de­
recho hay otro triéngulo también forma do por la concert 
tracidn de las mi radas; tanto San Vicente como el Rey 
dirigen sus miradas hacia el NiRo. Quedan por dltimo 
los éngeles, unos mirando a la Virgen y otros al eepe£ 
tador. La composicidn hace que se concentre la accidn 
de la escena en las très cuartas partes de la zona in­
ferior, quedando la tercera parte formada por los énge­
les como soporte para el espectador.
El estudio de las actitudes, produce una S£ 
rie de combinaciones geométricas. Hay una concentracidn 
formada no solo por las miradas, sino tambien por las 
manos de los personaj es que se van enlazando unas con 
otras formando también un ritmo a base de triéngulos. 
Las manos de la Virgen poniendo la tiara al arzobispo 
nos llevan a la mano que sobre el hombro del mismo po­
ne San Benito. De esta nos vamos a las manos Juntas del
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arzobispo en actitud orante. De esta manera se For­
ma un triënguio perfecto, una pi rémi de. En la zona d£ 
recha la composicidn es s emejante : parti endo de la ma­
no del NiRo puesta sobre la corona del Rey, s e pesa a 
la mano que sobre el hombro del Rey pone San Vicents, 
que nos lleva a las manos Juntas del Rey. Se observa 
tambien al igual nue en la Adoracidn de loS Rlagos una 
combinacidn de figuras por parejas: El Arzobispo y el 
Rey; La Virgen y el NiRo; San Vicente y San Benito; dos 
angeles con cortina a cada lado y dos angeles mdsicos 
tambien a cada lado de la composicidn.
VIRGEN CON NINO
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ICnNHGRAFIA.-
[n Ja tabla centra] ri 1 Rntabln, aparecn representnrJa 
la Virgen y el Niiin. La i c c n n g r a F i a  soguida dériva de las re- 
presentaciones de la Panagia en el Arte Bizantinn.(07)
La variante representada anui doriva de la Panagia 
Nikopoia, , de la Virgen (ïlajestad bizantina. (99) La Virgen cn 
Majestad aparece més tarde con el nombre de Maesta Snbro su 
tronc y rodeada de angeles en la Pintura Italiana del Trecento 
de la que dériva directamente este ejemplo,
El arte acogiendo la nueva concopcidn religiose créa 
el tipo de Virgen de Majestad poniendola en correspondencia 
con el Cristo Crucificado ( gloriFlcado). La iconograFia na- 
cida en Oriente hizo que el arte Occidental aislase la Virgen 
de las otras Figuras y la prèsentase a la veneracidn de los 
Fi eles sola o com el NiRo en sus brazos entre un cortejo de 
angeles como vemos que aparece ya en el siglo IV on el cemen- 
terio de Comodila en Roma,
La representacidn del tipo se hace més solsmne 3 me- 
diados del siglo VI, cuando la Virgen Majestad se halla en la 
bdveda de los absides, antes roservados a la glnrificacirin de 
Cristo. (99)
Antes del siglo XIII, la Virgen sentada en su trono 
llevaba a su Hijo con gran gravedad. Era el trono del Todopo- 
deroso " El Trono dn^Salomon como decian los dnctores". No pa-
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recia ni mujer ni madré pues a p a r e c i a  por oncima de los suFri- 
m i e n t o s  y gozns de la vida.' El l a  era el pure p e n s a m i e n t n  de 
Oios. En cuanto al NiRo g r ave y maje s t u o s o ,  con la mano levan- 
tada era ya el m a e s t r o  que m a n d a  y enseRa. A Fines del siglo 
XIII esto va a cambiar, la a c t i t u d  de la V i r g e n  sigue siendo 
la de s i e m p r e  se n t a d a  en su c â t e d r a  pero se va a dulci Ficar 
su expresidn.
La i c o n o g r a f i a  nue vemos agui s i g u e  este tipo de V i r ­
gen M a j e e t a d  s e n t a d a  en trono con c o rona de ''eina oero el N i ­
Ro ya no esta c o m p l e t a m e n t e  de espaldas a ella. Es el t r a n s i ­
ta h a cia la mayor h u m a n i z a c i ô n  de la Virgen, Esta rodeada por 
los coros a n g é l i c o s  derivados di re c t a m e n t e  de la icon n g r a f i a  
b i z a n t i n a ,  Por otra par t e  esté c o r o n a n d o  al o b i s p o  y el Nino 
al Rey, de esta m a n e r a  se p r é s e n t a  como I n t e r c e s o r a  y asi p a r ­
t i cipa de los c a r a c t è r e s  de la V i r g e n  M j e s t a d  y de la V i r g e n  
P r o t e c t o r a ,  tema crea d o  en B l z a n c i o  antes que on O c c i d e n t s  
( la V i r g e n  m e d i a d o r a  i n t e r c e d i e n d o  por la s a l v a c i d n  de les 
hombres)
No se r e présenta la V i r g e n  M a j e s t a d  c o n c e b i d a  h i e r â -  
t icame n t e ,  como se hacia antes del XIII, sino f ûe a p a r e c e  c o ­
mo Heina pero t a mbien como Madré,
El artista ha rue ri do e s t a b l e c e r  un p a r a n g o n  entre la 
G l o r i F i c a c i d n  del Hi j o  y de su Madré, pues m i e n t r a s  cl NiRn 
c o r o n a  al Rey, la V i r g e n  pnr su parte pone la tiara al a r z o ­
bispo. La V i r g e n  lleva tunica y manto a d a m a s c a d n s  y esta r cy­
près c n t. o d a de mayor tonoR • qijn los rlernos pnrS'-nn jr;s, a"'udi nn-
do .. ru gloriPir oién. El ■ em -r r.-'n u i î r orog ■. a ' ' do 
Je i I ' ; ' n oi d. r o • s - ui ' 1 '' i " - p f  I z'rrr 1 ' engio :o-
r - 1 I O ' O t o I r \ ' ' r! o ■ GMotn, t or;- i
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cu-i :;p>.!r*jcn !;!• s i ; ’ t y.]'l / ; u ;:o!Îromo!5 v^:r ' n nlrns jrm-
i i l  o s  to I  O f ' a n n r ; .
A ] a riorrich;* 'In ] o Vircjnn, arr idi Tlado y con las nnnos 
juntas nn .:;ctitud do or icidn hclla un arzobis^o, as I lo 
inr'ica el pallium oue lleva s o b m  la cobeza,Los escudos herdl- 
dicos (cinco estrel 1 as azules en campo dm nlata) ds la Fami­
lle Rojas que aparecen repetides cuatrc ueces entre los pina- 
culos del Retable llevan a identificar al eel es lastIco como 
Don Sancho de Rojas rue habia side obispo de Palencia hasta 
1415,y rue ocupa la sodm dm Toledo desde 1415 a 1422. Esta 1- 
dentificacidn es importante por -ue nos habla de ruien encar— 
go la obra ya que don Sancho de Rojas aparece raprèsentado r, 
como donante. Por otra parte al ser representado como arzo- 
bispo nos ayuda a Fechar la obra, encajandola en terminas ge­
neral es entre 1415 y 1427 en rue Sancho de flojas es Primado 
de Toledo. De Don Sancho de Rojas escribe Fernan Perez de Guz­
man; "Fus alto de cuerpo e delgado e descolorado en el rostro 
..de muy sotil engenio " (lOO)
Segun Uillasandino el prelado Fuôî 
" Area de mucha sciencia 
esfuerzo de Fidalguia 
camara de lozania 
puertas de alta pudencia ” (lOl)
La identificacidn del Rny es m^s problcmdtica, hay dos 
teoriass una que defi-ende la representacidn de 3uan II y otra 
aboga por Fernando de Antequera.
Para Sanchez Xantdn, el ret ratado es Fernando 1 de A-
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ragon y no Juan II rje Cactilla, basandose en rue on este mo>-r 
nento Juan II era nino puesto que habia nacido cn 14o5, Esta 
teoria se ve Favorecida por el hecho de que Don Sancho era in­
time amigo do Don Fernando, y su acompanante en Antequera.(102)
Post doFiende que Don Fernando no puede ser el repre— 
sentado ya que muere en 1416 y por otra parte habia cesado en 
1412 como Rogente do Castilla siendo nombrado Ray de Aragon. 
Pionsa en la probabi1idad que el Retablo se pintara algo des- 
puos de la myerte de Sancho de Rojas y Fuera Juan II el re- 
tratado (103)
La opinidm de Sanchez Canton parece la mas acertada, 
Dnda la amistad qua existia entre el InFante y el arzobispo 
incluse porque Fecharlo despue's del 22 es retrasar mucho la 
Fecha de ejecucio'n del Retablo y por liltimo porque parece mas 
Idgico la donacidn del Retablo al Klonasterlo de Valladolid 
endavado dentro de la Diocesis d e Palencia inmediatamente 
despues de hater dejado Don Sancho esta diocesis para pasar 
a la de Toledo, de esta monera séria Fernando de Anteruera 
por razones do amistad y por la Facha.
Por otra parte el retrato que el artista hace respon- 
de, en ol color del cabello y en otros dotal1 es en cierta ma­
nors a las descrjpcionss que de Fernando de Anteruera se hace 
en la Cronica de Juan II " Fuë muy hermoso de gesto: Fue hnm- 
bre de gentil cuerpo, mds grande que mediano, ténia los ojos 
verdes e los cabellos color de avellana mucho madura. Era bian­
co e mesuradamente Colorado, las manos largas e delgadas (104).
Ouedan por m  a l i z a r los dis ners m a  jes que p r os entan 
a los rinncntes. Post piensa en San Don; t- prssontandn al arzo-
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bispo y Santo Domingo de Guzman con el Roy (105), opinidn 
que comporte tambien Lafuente Ferrari (106). Sanchei Canton 
identifica a los dos santos como San Benito y San Bernardo 
(107).
La presencia de San Benito se explica por it advoca- 
cidn del fflonasterio al cue estuvo destinado el Retaklo.Cl 
otro personaje, con Hdbito bianco y manto negro, refponde sin 
duda a la representacidn de San Vicente Ferrer, cuyi presen­
cia al lado del rey se justifica por su intervencid; en el 
Compromise de Caspe.
Este tema de la Virgen cob Nino, que ocupa la parte 
central del Retablo, explica la importancia da los temas de- 
dicados a la Virgen en la pintura de este momento. Tiene u- 
na funcidn iconogréfica dent ro del contexte del Ratable, co­
mo as la de establecer un parangon entre Cristo , a ouien es 
td dedieado todo el Retablo, y su Madré cuya importancia se 
acentuü en el siglo XIV. Pero esta escena»tiens importancia 
tambien por la presencia de los dos personajes , que aparecen 
como douantes, y rue nermiten darnes la visidn real del de 
dos personajes del momento histdrico en eue vive, al tiempo 
que nos sirve para Fechar la obra.
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I C D i MOG HA F I A  DEL R E T A B L O  DE DON SANCHO DE ROJAS
I! OTA S . -
( 1 ) D A N I E L  ( 7 , 9 )
(2).- Secjün la rjenoalogia que aparece al princlpio del Evan- 
gslio de San Mateo, David es hi jo de Jessé ( Isaf) raiz 
viva del arbol genealdgico cuya mas alta rama culmina 
en la Virgen y C risto. (fflATEO 1 (1-2) ).
(3).- Sus victorias sobre el Leon o sobre Goliat anuncian la 
Victoria tie Cristo sobre Satan, Su vuelta a triunFal 
vencedor de Goliat, presagia la entrada en Jerusalen, 
su lapidacidn los Improperios etc...
(4).- "Del Fruto de tus entranas pondrô sobre tu trono" SAL- 
lïlOS, 1 3 1 ,  I I ,  1 0  ( 1 3 2 ,  1 1 )  .
(s).- Titulo que se dé a todos los jeFes de las tribus de Is­
raël que han precedido a Moisds, pero 'ue on sentidn es- 
tricto se aplica a Abraham, Isaac y Jacob.
(6).- El nacimiento y la circuncisidn de Isaac anuncian la Na- 
tividad y Circuncisién de Jésus. El sacri Ficio de Isaac 
se pone tambien en paraielo cnn el camino del Cal varie.
(7).- GENESIS, 22, 18.
( 8 ) . -  L U C A S ,  1, 2 6 - 3 0 .
(g).- Vulgarizados en Occidents por Vicente de Beauvais en el 
Speculum Historiae y por Jacobo de Vorëgine en la Leyen- 
da Dorada.
(10).-Estes Evangelios narran que el primer encuentro tuvo lu- 
gar en la Fuente cuando la Virgen Fué a por agua (Evan- 
gelio Armenio de la InFancia de Cristo, el Pseudo-ltlateo
(cap.ix) ). La segunda Anunciacidn tendria lugar dospues 
de haber entrado la Virgen en casa.
( 1 1 ) . - P R O T n C V A M C E L I O  D E  S A N T I A G O ,  c a p . X l - X I I .
( 12) .-IDeditationes vitae Christi, cap IV en ol T.VI de las '
Obras de S .U u e n a v ë n t u r a .R oma lS9G,in Fol.
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(13).- REAU.L, Iconographie de l'art Chrétien.!. Il; conoora- 
phie du Nouveau Testament! Paris 191}7. pag.177.
(14).- RCAU.L, ob.cit. pag.182.
(15),- COHCN,C. Histoire de la mise en scene dans le :héatre 
religieux Français de Moyen Age 19o5 pag, I04.1xplîca 
los puntos comunes en las relaciones arte teatro por 
una Fuente comun: los manuscritos. Segdn las onclusio- 
nes de E . Filble esta tesis no se puede defender mas que 
para el siglo XIV y XV MALE;E. L'Art reliqieu< du XII 
siècle. Paris 1946. p a g ,  140.
(16).- REAU.L. ob,cit. pag.183 La influencia profana lerla la 
del baston de mensajero con que se representab* al Hios 
Mercurio mensajero de Jupiter.
(17).- LUCAS I, 26-38 y APOCRIFOS: Protoevangelio de Jantiaga 
cap, XI-XII y PsBudomateo cap IX.
(18).- LUCAS. 1, 26-28.
(19).- Protoevangelio de Santiago, Evangelio de la Na:ividad 
y Evangelio Armenio de la Infancia de Cristo.
(20).- Evangelios de la Natividad: Protoevangelio de Santiago 
cap. XI y PsBudomateo cap. IX.
(21).- REAU.L. ob,cit. pag.180.
(22).- Pseudo Buenaventura " Meditaciones sobre la vHa de 
C risto " .(cap. IV)
(23).- LUCAS. 2, 22-40
(24).- LEVITICO, 12, 6.
(25).- EXOOO, 13, 2 - 1 2 ,  15.
(2C).- LUCAS, 2, 22-40
(27).- LUCAS, 2, 22-24
(20).- LEVITICO, 12, 0-5, 11
(29).- LEVITICr, 1-), 1-0
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(39).- 3r.’.ijûi' mb I G G I pvimer ejetrpLa cle rey negro nparece G' 
el siglo XTV, pero s e duda bast ant e Menipo sn Lntro- 
duni ri.0 pues, ol ncçro pasaba pot ser el oolor del
d'ahlo. MALE. E. L'nrt roi :j i eux du XII sibnlo, Pa­
ris 1947. — —  —
(31).- SAirnS. 67, ir.
(32).- nEAU.L. ch. -II. peu 242.
(33).- En su osturiio : uhro los îleyes flagns y ni Drom-: E-''..ur- 
jlcc (Caz , E . A . l-îr) , E. F M  e. di :e -pjo ol port- cl
rimor roy f.o'jo que se nrrodilla para ofiecer su pré­
senté, se inspira en la pues ta en escenn del Teatro
Religioso. lista afirtnaci'n ha sido roFutada por Leclercq 
( Lenlercr,. Dictionnaire D ‘Archéologie Chrétienne. 1931) 
quien ha demostrodo que este g sto, se encontraha ya en 
monumentos antiguos : en hajorelI eves del s. IV y del 
V y en una ampoya de fflonza que se Fecha indiscutiblenten­
te en el siglo VI .
(34).- REAO, 11. s ob, cit. pâg, 248
(35).- MATED, 2, 1-12.
(36).- ÎSAIAS, 6D, 1-6.
(37).- PROTOEVANGELIO DE SANTIAGO cap. XXI. PSEUDO:-. MATED 
cap. XVI y EVANGELIC ARADE DE LA INFANCIA DE CRISTO, 
cap. VII.
(38).- MATED, 26, 67; MARCOS, 14, 65; LUCAS,22, 63.
(39).- MARCOS, 14, 60-65.
(40).- MATEO, 26, 67-68.
(41).- MARCOS, 14, 65.
(42).- LUCAS, 22, 63-64.
(43).- MATEO, 27, 26; MARCOS, 15, 15; LUCAS, 23, 16-22;
JUAN, 19, 1.
(44).- MATEO, 27, 26.
(45).- AristdFanes, Equit. 1228. Plauto, Captiv. Ill, 4, 68. 
Terencio, Adel ph V , 2, 6.
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(46).- Los exclnvos condenados a la cruci FixiAn deblan lletar 
nilos mismos su cruz hasta el lugar del suplicio.
(47).- (TIATEO, 27, 31; MARCHS, 15, 21; LUCAS, 23, 26.
(40).- JUAN, 29, 16.
(49).- REINACH, S. Simon de Cyrone. Cultes. Mythes, Religinns,
IV.
(50).- MATED, 16, 24; MARCOS, 8, 34.
(51).- SALMOS, 22y 69.
(52).- JUAN, 19, 16-18; MATED, 27, 24 -38; MARCOS, 15, 15-Î5; 
LUCAS, 23, 25-34.
(53).- APOCRIFOS DE LA PASION Y RESURRECCION. Actas de Pilîtos 
cap. IV al X.
(54).- REAU.L. ob. cit. pag.
(55).- HEBBERT, Le problème de la transfixion du Christ, Pi- 
ris. 1940.
(56).- JUAN, 19, 28-30.
(57).- Tesis expuesta por GRONOVS, L,H: L'Iconographie byzan­
tine du Crucifié mort sur la Croiat, Bruselas, 1941.
(58).- SANTA BRIGIDA, Revelaoiones IV, cap. 70.
(59).- [specie de "clavija" que pasando entre las piernas Jos- 
tenia el peso del cuerpo de los condenados.
(60).- JUAN, 19, 23.
(61).- SALMOS, 21, 19 (22, 19).
(62).- JUAN, 19, 24.
(63).- JUAN, 19, 23. '
(64).- JUAN, 19, 25.
(65).- EVANGELIO DE lUCODEMO, cap. X, 4.
(66).- PSEUDO-BUENAVENTURA, Meditaciones sobre la vida de Cristo.
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( 67 ) , - rf:I II. [T , r., : Rechu relies sut l'Iconographie de l'E­
vangile. |i jg, 417.
(68).- El ejcnnlo més antiguo esté en el pi'ilplto de Pi­
sa.
(69).- PSEUDO-BUENAVENTURA. : fleditaciones sobre la vida 
de Cristo.cap, LXXX.
(70).- REAU, L.t ob, cit.pég, 540. y MALE, E.: L 'Art Re­
ligieux du XII siècle, pégs, 101-104.
(71).- f i l l e t , g .: nb, cit. pég, 491.
(72).- MALE, E . : L'Art Réligieux de la Fin du Moyen Age.
(-ég, 27.
(73).- EVANGELIO DE L'ICODEMO. : cap, VI! y las MEDITACIO-
MES DE SAN BUENAVENTURA ponen a la '/irgen en una
actitud aemejante en el cap, LXXXI.
(74).- m a l e ; E. : L'Art Réligieux du XII au XVIII siècle.
Paris 1946. pâg, 110.
(75).- uATEO: 27, 57-61. MARCOS: 15, 42-47. LUCAS: 23, 50- 
55, JUAN: 19, 38-42.
(76).- REAU, L . : nb, cit. pâg, 532.
(77).- REAU, L . : nb, cit. pâg, 532.
( 7 ç ) . —  De E va no se It a kl a en nî. E vuuogelio Ue Nieodemo.
Su p r e s e n c i u  es una i n v e n c i â n  tardia de los nin- 
torsn posti'iznntj n o s . REAU, L . : ob, cit. pâg, 533.
(79).- REAU, L. : n!t, cit. pâg, 535.
( p p ) . _  Entre C r i s t o  sa c a n d o  h Adan y E va del Li’nbo y 0 r- 
Fen arraticrjnrin a E u r l d i c e  ■!= 1ns InFinrnnë,, el 
pare c i d o  es évidente-. REAU, l.t ob, cit. pâg. 532.
(81).- :0B.: 41, 11/12.
( 8 2 ) . —  F n !ivos d i v e r g e n t e s  que a p a r e c e n  aisladns en arte 
Inperial de Roma y de Rizone i n ,en donde se représenta,
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al e m p e r a d o r  tanto p i s a n d o  al eneraigo vencencenvenci 
l i b e r a n d o  a un pueblo o une p r o v i n c i a  esclscl’scesclav 
tando a una Figu r a  s i m b ô l i c a  post rada delasldeldelant 
El Arte C r i s t i a n o  ha tornado estos dos motiotliotmotivo 
Fundido. And r é ' G  r a b a r , en su e s tudio sobreorebrobre e 
en el Arte Bizantino. P a r i s  1936.
( P 3 ) L U C A S ,  24, 50-53.
(84).- MARCOS, 16, 19-20.
(85).- HECHOS DE LOS AP05T0LE3, 1, 9-12.
(06).- JUAN, 20; 17.
(87).- Utilizândose s61o para bendecir,
(88).- HECHOS DE LOS APüSTOLES, 1, 9.
(89).- Esta hipotesis se apoya en varios e j emiplos-osloolos d 
ras. MEYER SCHAPIRO, The image oF the disa saisdisa 
Christ. Gaz.B.A. N eu; York.
(90).- HECHOS DE LOS AP0ST0LE3, 1, 14.
( 9 1 ) . -  H E C H O S  D E  L O S  A P 0 S T 0 L E 5 ,  2,  1 - 4 1 .
(92).- 8ALTRUSAITIS,J . Circulos aslrold icos cofco c cos 
a Finales de la E.ltl.
(93).- La vision prestada al Papa, tiene un o'riger.geigrigen
Fico! los Fieles y al celebrants veiani en «n en en el
imagen bizantina, probabiemente en mosaico coicaico 
de Piedad adosado a la Cruz; esta imagen "e "n ^n "an 
tacada del muro es la que habria dado lugaJQaugiugar 
miento de la leyenda. Raimondc Besozzi , :LaLa;Lç ; La s 
basilica di Santa Croce in Gerusalem. Roma imaomëoma 1 
pag. 155. Otra tradicidn mas reciente ipone rneoneone 1 
cidn en la Iglesia de San Gregorio en el me mi ml mon 
Esto es lo que recuerda una inscripcidm y uy >yi y un 
liove. Barbier de Wontault, ; "Oevres Coim lètlèplè Ibte 
pag. 235. En otra tradicidn se dice nu e la la la la v 
vo lugar on el Pantedn, lo que résulta impompimpimpos 
que en tiempos de San Gregorio, el Panitedn dnedmdn n 
sia.
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),-ahia on eFnctn en Santn Cruz do Jerusalen una capilla 
ybterranea dedicada a San Gregorio el Grande. Es anul 
onde se ha— cnconlrado recientemenle el mosaico del 
lie nos habla Besozzi (mosaico bizantino de 28 x 23 cm. 
ALE, E.("L'Art Réligieux de la Fin du Moyen Age? pag. 
JO) ha encontrado en la obra de un grabador Flamenco, 
îraBl van Wecheln, contemnoraneo de Ducero, una es- 
împa que da una copia de la imagen conservada en Ro- 
î en la Iglesia de la Santa Cruz de Jerusalen , nue 
^présenta a Cristo desnôdo con las manos cruzadas, de 
adio cuerpo y sdosado a la Cruz. Es el prototipo de 
idos los Cristos de Piedad.
mini
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).-;ta imagen, en eFecto, aparece en Oriente a partir del 
glo XII como dice RIALE, ; L 'Art Religieux de la Fin 
I Moyen Age, pag, ICO. Tema sobre el que habla tam- 
Jen G.MILLET,îRecherches sur 1 'iconographie de L'Evan- 
‘le, pag, 483 y sig.
).- I tema Fue popularizado par los pcregrinos nue daban 
I vuelta a las Siete Basilicas de Roma y por la escul- 
ira Funeraria e imaginer!a piadosa.
).- ' Arte Bizantino ha c reado un gran numéro de tipos 
'iginales de la Panagia o Pheotokos, cuyas variantes 
tn las que han pasado al Arte Medieval de Occidcnte.
).“ tte tipo iconografico de la Virgen Majestad, aparece 
î desde el siglo IV; en las Adnraciones de Ins Magos, 
i" donde se ve a la Virgen en actitud rigurosamente 
bntal, sentada en un trono eue ol NiMo sobre sus 
I dillas, con expresidn grave y hierâtica.
) (CODEMI , J .: La Virgen desde sus origenes al Renaci- 
I bnto. Roma 1924. pag, 6.
_ eneraciones y 'gemblanzas, 1517. Cronicas de los Re- 
j es de Castilla. 8. A. E. Madrid 1953. pég, 719.
)j,-ANCIONERn DE GAENA, T. II pag, 146.
%
y_ANCHEZ CANTON F,J.;E1 Retablo viejo de San Benito el 
T eal de Valladolid en cl Museo del Prado. A .E .A . XIV,
I 940-1941. p'âg, 272-2781 '
j)l-OST, CH. n .: A History oF Spanish Painting. V. IX- part, f I. pacj, 7R5.
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(104).- Crdnica de Ju.:n II, cap, VI, pég, 371. Crdnicas de 
los Reyes do Castilla. B.A.C. Madrid 1953.
(105).- POST.CH.R. ob.cit, V. TV - Part. II.Cambridge 1933. 
pag, 650.
(106).- LAFUONTF. Fi RRARI . [  . : LI Prado del Ro'manico al Greco. 
Aguilar, Madrid 1965 , ~pdg , FvT.
( 1 0 7 ) . -  SANCHEZ C A E T O N . F . J .  o b .  c i t .
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L A  I M A G E N  DE C R I S T O  EN EL R C T A O L O
El Retablo, obra significativa del Trecento 
en Castilla, es un buen ejemplo para estudiar la fi­
gura de Cristo, ya que en las distintas escenas repi- 
te un mismo tipo ffsico cnn igual(,-s caractcrfsticas.
La iconogrtiFia seguida por cl artista nn esta 
obra es la ue podemos llamar tradicional pero con al- 
gunas peculiaridadeé propias de su estilo que carac- 
terizan ni aspecto ffsico del Cristo. Estudiaremos es­
ta representacidn de la imagen de Cristo, dejando apar­
té las distintas maneras de représentarle en cada una 
de las escenas del Retablo, que entrarian dont ro del ci - 
cio iconogréfico de su vida evangélica.
La auersidn del pueblo judio por las imâgenes 
ha impedido que se nos transmiti era la representacidn 
auténtica de Cristo; las nri miras renresentaclonos -uA 
tenemos datan del siglo II. Ninguno de los Evangelios 
Candnicos aluden a como era Cristo; en el AntigUo Tes- 
tamento encontramos alusiones al rctrato df Cristo en 
las figuras y n las profecias rue anuncian su uenlda.
Varios Padres do la Iglesia, sobre tod> notre 
los griegos, inspiréndose en ciertas expresinnos de los 
profetas han sostenido qoe Cristo ténia un aspecto ex- 
terno humilde y desagradable (1): Isaias hablando del
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" Servi dor d ;1 Eterno " nos dice : " Mo hay en 61 pa- 
recer, no hay hertnosura para ' ue en 61 m s  cnmftl azca- 
mos " (2). San Clemente de Alejandria nos dâ un Funda- 
mento que apoya la Fealdad de Cristo : " No tiene be- 
lleza de la carne, sino la vordadera bnlleza del al - 
ma " (3). San Jus tiro, Clemente de Alejandria, San 0a-. 
silio, San Cirilo de Alejandria apoyaban esta fealdad 
de Cristo (4). Tertuliano describe a Cristo con ; " vul- 
tu et aspectu inglorius Origenes nos dice que Cris­
to es snmp;jante a un hombre i nsigni f icante a un escla- 
vo (5).
A partir du San Juan Crisdstomo, Gregorio de 
Nyssa , Teodoret etc..., sostienen por el contrario la 
belleza fisica de Cristo, apoyéndose en el texto de los 
Salmos en que se dice: " td eres el més bello de los Hi- 
jos de los hombres, la gracia esté extendida en tus la- 
bios " (6). Esta opinién ha prevalecido en el senti do de 
que si la cara del hombre refleja la belleza espiritual 
de su aima, Jesucristo ha debido ser el més bello rfe 1ns 
hijos de los hombres.
San Jerdnim-i hablando de Cristo dice que el res- 
plandor de su cara y la majestad de su divinidad, eran 
capaces de atraer sobre el Hombre-Dios, desde una pri­
mera mi rada, los corazones du quienes le miraban. Sus 
ojos brillaban con un resplandor celeste y la majestad 
divina resplandecia en su cara (7). Segdn Santo Tomés," 
Cristo poseia en el més altn grado una"bel1eza corpo­
ral" , que daba a su cara un caractor a la vnz gracioso
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y majestuoso. (8).
Una carta apécrifa da Léntulo, proconsul en Ju­
dea antes de Herodes y contemporaneo de Jésus, nue data 
de los primeros siglos de nuestra Era, nos describe a 
Jésus como un hombre de gran talla, con cabellos rixa- 
dos, partidos por la mitad y cayendo sobre sus espal - 
das, con espesa barba : " En este tiempo aparecié un 
hombre que vive todavia y nue esté dotado de una gran 
potencia, su nombre es Jesucristo...este hombre es de 
buena estatura y bien proporcionada, su Fisnnomia es 
severa y llena de virtud... sus cabellos tienen el co­
lor del vino, hasta el nacimiento de las orejas son 1i- 
sos y sin resplandor, pero desde las ornjas a 1 s hom- 
bros brillan y se rizan. A partir de los hombros caen 
por la espalda distribuidos en dos partes, a la manera 
de los nazarenos. F rente pura y unida ... La barba es 
abondante del color de los cabellos y partida. Los ojos 
son azules y muy brillantes ... de figura es ol més be­
lle de los hijos de los hmb res  " (9).
San Juan Damasceno en el siglo VIII, recoge es­
ta tra ücién despues de haber dicho que constant ino hi -
zo reproducir la figura humana H<> Cristo sobre pihturas 
y mosaicos, describe el tipo que se adopté de la si gui en- 
te manera: " Se le représenté tal como lo habian descri- 
to los antigiios historiadores, con cejas que se juntan^ 
bellos ojos, nariz larga, los cabellos on buclos, el 
cuerpo encorvado, una figura joven, barba nrgra, un tin-
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te rie color de trigo, cimo era ul de su mudre y lar­
ges d dos " (lO).
El m >r,jc r;ii Far i : el Criego en al siglo XI ha- 
bl3 de como Cristo sobresa lia par su belleza: muy alto 
cor cabo.llcs a co'or rl-> oro, largos y rizados, con 
las cejas oscurus y de color morcno, resplandecionte, 
los ojos muy bellos, lleno de dignidad sabiduria y dul- 
zura, el es semejante en todns ’ is aspectos a su marire. 
(11).
En el si jl ■> XIV se tiene una descriocién m ’nu- 
ciosa de f'icêfnro Callisto, que CôSi es la descripri 'n 
de una imagen bizantina: " He apuf el retrato dr liues-
tro Sennr Jesucristo segiîn nos lo hyn enseMado 1 os an-
cian s y tal c'mo se puede dar la descripcién imperfec­
ta en un escrito. Su cara era notable p o r  su belleza y 
su expr sién, la estatura de siete palmos por lo menos, 
los cabellos tiraban a ruhios, no eran muy espesos pe­
ro un poco rizados en su punta. Sus cejas eran neuras, 
pero no exactamente arqueadas, sus ojos tirando a mer ro­
nes, llenos de uivacidad y con un encanto inexplidable , 
Ténia la nariz larga, la barba corta y pelirroja, pero 
11Bvaba largos cabellos, jamas las t i j e r a s pas a ron por 
su cabeza, ninguna mano de hombre lo ha tocado ni la de 
su madré cuando era pequeRo. Su tez era més o menos del 
color del trigo. -Su cara no era redonda ni alargada, te­
nia mucho do la de su madré sobre todo en la parte infe­
rior. La gravedad, la prudencia, 1a dulzura y uni elo _
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cuencia inalterable se .1 r enrlabar de su Figura, r n fin 
se parueiu nn todo a su diuina y casta madré (12).
Cunst innés religiosas son 1ns que fijaron dr fi- 
nitivamente la iconografia del tipo de Cristo. A fines 
del siglo VII, ol Concilio de Hulnlsexto déclaré la i- 
magen de Cristo preforible a las representaciones sim- 
bélicas (13). Esto hizo qüe los pintores precisasen los 
trazos caractsristicos do la figura diuina. Prédominé 
la do Damasceno siguiondo la descripcién de Lêntulo .
Las Meditaciones del Pseudo-Buenauentura populariznn 
este tipo en el Arte de la Cdad Media. Cl retrato tra- 
zado en la carta do Léntulo, aparece en Biznncio y se 
populariza. Cl Arte de Occidente ha adoptado a aartir 
del siglo V este tipo de Cristo, carcterizado por una 
abundante cabellara que esté s-parada en su cima por 
una raya y cae on buclos sobre los hombros. [n Prien- 
te se représenta siempre a Cristo con largos cabellos, 
refiri endose a un pasaju del Libro de los Jueces, en 
donde se dice de Sansén préfigura do Cristo, :"a cuya 
cabeza no ha de tocar nauaja, porque seré nazaren: de 
Dios... seré ml que primern libraré a Israel do la ma­
no de los filisteos " (14).
Otro aspecto a analizar de Cristo seré la bar­
ba . Al lado del Cristo adolescente, imberbe de los pri— 
meros siglos, se eetionde cada vez més la figura de Cris­
to que surge a partir del siglo IV més majestuosa, con 
largos cabellos y barba espesa, con exprogién severa y 
melancélica. Cl Cristo imberbe es una creacién helonîs— 
tira y el Cristo barbudo es sirio. Estes dos tipos coe-
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xi s ten desdn los origenes tanto e n  Pcciclonte como en 
Oriente, AsI vomos un Cristo con barba r j zac5a en el ce- 
mente.io de Domitil.a, mi ent ras que en Oriente el Cris­
to conserva cara juvenil e imberbe sobre las columnas 
del Cimborrio de San Marcos de Usnecia, traidaes de An- 
tionuia. Pero a partir «3el siglo Ul la Figura ma j es tuo- 
sa con barba es exclusive de Oriente, mi entras que en 
Occidcnte el Cristo imberbe lo oncortramos tambien en 
el Arte Rom.1 nico del siglo XII (15).
En cuanto a las vestiduras del Salvador , las 
Evangelistas aportan datos que han inspirado a los ar­
tistes. Cristo iba vestido como la mayor parte de los
galileos (16), llevando sobre la cabeza el Koufieh o 
turbante. Ténia una tdnica sin costura (17) y el manto 
amplio que cenia con un cinturon. Estas ropas no eran 
blancas se transFormaron en la TransFiguraC'ién, ni r i- 
jas este color era lujoso y s ■ empleaba para lôs mantns 
militâtes (18); el marrén, el azul y las rayas de colo­
res sobre Fcndi blanco eran ontone es comunes y se emplca­
ban un la conFeccién de vestidas sobre todo de lane, li­
no o algodén. Iba calzaCo con sandallas atadas con co- 
rreaa (19),
Ademés de estas Fuentes icinogréFicas, habria 
que tener en cuenta los distintos retratos que se tie­
nen de Cristo, incluyendo las imégenes ajeiropoetas, de- 
bidas segdn la tradicién a^” anos de Cristo, como son ol 
Santo filandilién del Rey Abgar de Edesa, el V/elo de la 
Santa Verénica y la Sébana Santa de Turin, y las imé- 
genes j ei ropoetas, debidos a los manos de los hombres
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como el Volta Santo clu Lucca, el retrato do Cristo he­
cho por San Lucas etc... (20), quo han influid'’ on los 
artistas para Fijar el tipo iconogréFico de Cristo en 
el arte.
El tipo adoptado en ol Rntabio del Arzohispo 
Den Sancho de Rojas so corresponde cor o’ que aparece 
en el Arte -Cristiano a partir del siglo IV, que se ca- 
racteriza por tenor i a melana sépara da c^ -n una raya en- 
medio, b u d  os que caen sobre los hombros, dos mechones 
sobre la Frente, bigote y barba partida, nimbo crucfFo- - 
ro y corona do espinas en alguna scena de la Pasidn.
Analicemos cada uno de estos elcmentos ue cons- 
tituyen el aspecto fislco de Cristo presentado por el 
Maestro de Don Sancho do Rojas, en donde el artista ha 
Forjado un arquetipo que repetirâ en toda su obra:
La melena es larga cnn raya perFectamente mar- 
cada en el cent ro y con dos mechones de pelo cortn eue 
caen sobre la Fr ente surgiendo de esta raya, ,los cabe­
llos caen en bucles sobre los hombros y espalda. FI bi­
gote caido y la barba se Funden, recortand- la cara; la 
barba no es muy larga, pero bastante poblada y separa- 
da en dos mitades iguales del mismo color rue la mele­
na .
En el retablo tir,as ueces aparoct: Cristo con los 
ojos abiertos y otras cerrados segdn las distintas esce— 
nas. Los ojos son rasgados con Forma almendrada, en ge-
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neral grandes y con ceja muy marcafla inclineda ligcra- 
mento h a d a  abajo, nn ellos se aprocia la preocupacién 
del autor por el model a do, prusentandn una protuberan- 
cia en la parte inFnrior guc hace que el ojo se nos pre­
sente como an reli eve,
El tipo do boca es pe uena y el artista la ci- 
loca ligoramenta entreabi erta. La nariz muy recta y an- 
cha y en la Fronts Fruncida so aprucian algunas arrugas. 
En gentral la cara marca una linea ovalada que se va 
estrechando hacia In barba para tcrminar en pumta. Po­
demos decir que se un tipo de cara que a peser dn te­
ner sus rasgos muy marcados y de ensancharse por ’->s 
pémulos que son algo saliontes, tiende a la estiliza- 
cién.
ntro de los atributos es el nimbo, en todas las 
Bscnnas aparece Cristo con el nimbo crucIFero. La cruz 
es patüda y de color rojo, el resto del nimbo es dora - 
do con una decoracidn a base de un punteado en relieve 
con motives redondos en Forma de perlas, que se van re- 
pitiendo y la parte restante del nimbo con menudos hue- 
cos o rehundidos. Es un tipo do nimbo muy cuidado, nue 
vemos no solo en Cristo sino en todos los otros perso­
na jes del retablo , y que tiens al mismo tiempo una gran 
relacldn con m del os italianos, como vemos en obras de 
Antonio Veneciano o Nardo dn Cione etc...
El tipo iconogréFico dm Cristo representado por 
el Maestro de Don Sancho d ■ Rojas, responde al t i o Si-
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ri o y SB ajusta a la iconografia fijada en la [dad Me­
dia, en la Pintura del Trecento con algunas caracterfs- 
ticas que ya babian aparccido en la pintura de Bizan- 
clo. Su Fuente iconogréfica remota la podnmos encontrar 
en la carta de Lentulo rocpgida en el siglo XIV por Mi- 
côForo Callixto (21).
Si hemos de buscarle une inspiracién en alguna 
imagen a j ei ropoeta la encontramos en la Sabana Santa r?e 
Turin. El modela de Cristo responde al mismo tipo de ca­
beza Gstilizada con nariz muy recta y ojos grandes. La 
melena tambien es semejante, cae ;n bucles sobre los 
hombros, si bien lo de Sancho" de Rojas es més larga. El 
bigote y la barba parti da son exactamente iguales.
El mod lo de Cristo es el mismo en todas las es­
cenas, pero en algunas como en los Improperios, Flage- 
lacién y Camino del Calvario, Cristo esté con los ojos 
abiertos mi ent ras permanecc con ellos cerrados en las 
restantes escenas.
Se aprecian tambien diFerencias en sus vestidu­
ras, solo aparece vestido con ttînica larga nue le 11 eg a 
a los pies en dos escenas: Los Improperios y en el Ca­
mino del Calvario, en las demés lleva el paMo de pureza 
caracteristico de todos los momentos de la Pasién. Otra 
diferencia esté en la corona de espinas rue soin apare- 
CB en el Camino del Calvario, CruciFixién , Piedad, mien- 
tras que en las restantes escenas se dejan ver las seda- 
1 es de 1ns he ri dus de es ta « corona, sin 'ue sc la repr'-
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sente; tanto en 1 s  Impr p e r n s  c mo un ’o Flag nia - 
ciân Cristn aparece sin corona. Sin embargo a pesar de 
estas diferencias hay una uniFormidad en las distintas 
representaciones de Cristo, y sobre todo hay una carac- 
turistica comdn a todas el1 as : la expresién y el senti- 
miento. Una clara dominante esla expresién de sufrimien- 
to vemos en todos los Cristos del Retablo, unida a una 
gran serenidad y melancolia. El pintor, influido por el 
pensamiento de Fines de la Edad Media ha nuerido repré­
sentât al Cristo como hombre que suFre, pero al mismo 
tiempo con majestad y serenidad, como podemo: apreciar 
muy bien en la escona de la Flagelacién.
A n a l - l z a r e m o s  a b o r d  l a s  d i s t i n t a s  r e l a c i o n e s  i c o -  
n o g r é F j  c a s  q u e  p r é s e n t a  e s t e  R e t a b l o  c n n  o t r o s  e j e m n l p s  
C a s t e l l a n o s ,  c a t a l a n e s ,  i t a l i a n o s  o  b i z a n t i n o s i
Una de las grandes obras castellanas, "ue pode­
mos poner en relacién con el Retablo de Don Sancho de Ro­
jas, e incluso pensât en que sea obra de una misma mano, 
es la Capilla de San filas de i a Catedral de Toledo. En 
ella vemos tambien represnntada una iconograFla muy am- 
plia de Cristo y el modelo de alguna du sus escenas es 
practicamente el mismo, melena, dos rizos en la Frente, 
barba partida, nimbo crucfFero e incluso la manera de 
hacer la cara, pero donde més se advierte su similitud 
es en la Forma de los ojos, détails rue se aprecia muy 
bien comparando el Cristo del Oescenso al Limbo de la 
Capilla de San 'lias con el del Camino del Calvario del 
Retablo de Don Sanclio de Rojas.
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En la Capilla de San Blâs el Cristo llnvn tam­
bien nimbo crualfero, pero mi entras que en el del Reta- 
blo el nimbo de Cristo era igual al du los otros p?r- 
sonajes con la dnica diferencia dr que este nra c rue I- 
Fero, en la Capilla es distinto, tiene una decnracién 
a base de rayas oblicuas que se entrecruzan Formand? 
un enrejado. A diferencia del ^etablo, la cabeza de Cris­
to va recortando el nimbo por su circunferpncia inte - 
rior. El évalo de la cara es el mismo. En estais d s ejom- 
plos vemos una simili tud no solo en cl aspecto Ffsico 
sino en ol espiritual; los dos Cristos son hombres rue 
suFren, pero con la gran serenidad de su naturaleza di­
vina.
El Cristo del Maestro de Don Sancho de Rojas oo- 
demos ponerlo en relacién también con algunos model os ca­
talanes. Ferrer Bassa en la Lgpiixa de San Miguel del 
Monasterio de Podralbes de Barcelona tiene un Cristo muy 
semejante aunqus con las ligeras diferencias debi das al 
tipo de soporte de la obra. El modelo como el del Ret.a- 
blo es muy italiano, la melena es menos abundant e y la 
barba menos espesa, mantiene el mechon rie pelo s n b r e la 
Trente, pero menos marcado. La cara lo mismo que la del 
Retablo se puede inscribir en un évalo, aunque es més 
ancHa por la parte de los pdmulos pero en general rns- 
pondc a un mismo tipo, de nariz recta y ancha y ojos ras­
gados, El nimbo de Pedralbes dériva de los empleados por 
Giotto, rayados, el del Retablo con decoracién de per - 
las es semejante tambien a modèles italianis.
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Por todas estas caractsrfsticas se aprecian «-ue 
aunque las dos obras no son iguales respnnden a un mis­
mo tipo; sin embargo otros m : del os catalanes como los 
de los Serra o seguidorcs suyos son de tipo slenés con 
mayor elegancia pero con menos expresividad, como vemos 
por ejemplo en la Santa *'ena del Retablo de Sigena del 
Museo de Arte de Cataluna at ri bui do a los Serra. La cara 
de Cristo es un 6valn porfectamente recortado. la mele­
na més abultada por la parte de arriba con solo un me- 
chon en la Frente pero buscando la estilizacién, el ’ 
bigote porFeetamente senarado de la barba va hacia aba­
jo y la barba casi se ha ccnvertida en perilla. Todo 
ello sin estar muy d;limitado, sino Formando un ligero 
sombreado, en general es un Cristo més estilizado y me­
nas expresivo que el del Retablo de Don ^ancho de Rojas.
Un antccedente di recto del tipo de Cristo del 
Retablo lo encontramos en la Pintura Italiana del Tro- • 
cento, sobre todo en la Pintura Florentine. Como ante­
cedents de esta pintura Floreritina, Cimabue présenta un 
primer escalon de enlace entre lo bizantino y la Pintu­
ra Gética del Trecento, como vemos en el abside do la 
Catedral de Pisa con una imagen de Cristo muy prâxima 
todavia a Sizancio.
De las dns g randus corri entes italianas: F ’oren- 
cia y Sicna, Florencia y sobre todo Glotto es el rue pré­
senta eri sus Cristos una una mayor conexién con el Re­
tablo del Arzobispo Don Sarcho de Rojas. El Cristo de 
Giotto dériva de la Pintura Bizantina a travês de Cima-
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bue pern al mismo tiempo s n aparta do las caracterfs- 
ticas de esta pintura, oara Giotto es més importante 
el aspecto humano de Cristo nue su divinidad.
En el Ju ic i o Final de la Capilla Scrovegni o 
en la xpulsién de los Mercaderes del Temple en la Ba­
silica inCerior de Asfs etc..., vemos que conserva ni 
tipo primitive tradicional du F rente ancha, cara oval, 
ojos dulces y barba corta cnn una cierta inmobi1 !dad en 
su cara que quizé sea un rnciierdo de la inFluencia bi­
zantina. Es un modelo semejante al del Retablo ner- cori - 
melena més corta, raya ligeramente matcada y barba me­
nos espesa. La nariz recta derivada de lo bizantino es 
igual y los ojos grandes y rasga 'os de Giotto son muy 
semejantes a los del Retablo. En suma las dos caras For­
man un évalo, en el Retablo tiende a la estilizacién por 
la barba partida; en Giotto la barba no es partida y For­
ma como un ligero sombreado que desdibuja el contorno 
de la cara. Tienen de comiîn tambien estos dos artistas 
la gran preocupacién por la expresién y el ouerer repre­
sentor a un Cristo que suFre con una gran serenidad y 
melncolia.
Cl tipo de nimbo del Retablo aunque deriuado del 
Trecento di Fi ere del de Giotto Formado por rayas que se 
juntan hacia el diametro interior derivado de las pri­
meras representaciones del nimbo con rayns. Asf pues las 
conexiones de Giotto con el Retablo estan en que presen- 
tan el mismo tipo de cabeza, pero el Cristo del Ritahlo
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es menos escéltérico y tiene mayor estilizacién por 
la barba partida que se nroloncja en dos puntas. La 
melena con raya muy marcada dol Retablo cae en rizos 
separados por la espalda di Fiere de la Giotto nue salvo 
en sus CruciFixiones présenta una melena no tan larga 
y que se adppta al cuello. La Fronte con arrugas del Re­
tablo del Arzobispo Don Sancho de Rojas contrasta con 
el modelado piano de Giotto, asf como la corona do es- , 
pi nas que os un elemento que aparece Solo en el Retablo. 
Giotto tiende como ol Maestro de Don Sancho de Rojas a 
una concepcidn de Cristo noble y dignlFicado.
Otros pintores Flo rent inos discfpul s de Giottn 
repiten el mismo tipo do Cristo que el del Retablo; co­
mo vemos en las obras de Taddeo gaddi en su Cristo dn la 
Iglesia de Ognissanti, en los Funerales ri la Virgen del 
Museo de Cambridge o en el Polfptico Baroncelli de Flo­
rencia en donde se sigue un tipo iconogréFico muy seme- 
jante al dnl Retablo aunque con menos barba, los rizos 
han desaparecido y la cabellera os més rubia. Cl nimbo 
tambi en es distinto pero dent ro del mismo tipo rie nimbos 
Florentines. La nariz y 1ns ojos son semejantes, la ca­
ra Forma tambien un évalo como en Giotto; se distingue 
del del Retablo en que la barba Forma un ligero sombrea­
do en torno a la cara alternando de esta manera la estl- 
lizacidn que es mucho més acusada en Rojas por la barba 
partida.
Otro Flornntino Pacino dn 8 ,naguida en sus Cris­
tos o CruciFijos dn Santa Félicité de Florencia o en cl
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rie la Acarlnmia Hh BaJlas Artos, p ras ont a grandes cn- 
nexionos con el del Hetablri; tinne ol mismo tipn de ca- 
ra ovalada, la lînica dlFercncia es la carencia de 1ns 
dos rizos de la frente, caracterfsticos de tnda la pin- 
tura Florentina, y el sombrcado en su cara que atrnua 
su estilizacidn. Modelo muy semejante a este présenta 
Jacopo del C ase n t i m . Antnnio Ueneciano, en la Coronacidn 
de la Virgen de la Colecciôn de Mr. Richard de Nueua York 
o en el Milagrn de las Bodas de Cana del Camposanto de 
Pisa hacn tambien un Cristo semejante al del Maestro de 
D. Sancho de Rojas. F.n al Juicio Final del Campcsanto de 
Pisa, atribuido por unos autores a Orcagna y por otros 
a Francisco Traini, vemos un Cristo semejante con una 
gran expresidn de justicia.
Los Cristos de la Fscuela de Siena, se apertan 
mds del Retablo del Arzobispo D. Sancho de Rojas, aun- 
que tienen un crigen comûn en la pintura bizantina:
Duccio iniciador de la Fsgue^a sn su
Aparicidn de Cristo en el C enëcul del Museo del Duomo 
de Siéna, dê una trasposioidn del mode'o de Pantocrator 
bizantino, en donde no hay preocufiacidn por la anatomia, 
por el contrario a lo ue sucede en el Retabln, el Cris­
to caroce de vblumen y nn tiene expresidn nn su cara. Fn 
general es un Cristo mucho mâs esti1i zado ' ue el del Rë- 
tablo de Don Sancho di; Rojas. Lo mismo sucede con ni Cris­
to bendici endo del Museo de Capodimonte di Napoles de Si­
mone Martini; es tambien un Cristo dnriv/ado de Dizancio, 
con nimbo crucifero con decoracidn floral en estuco, o- 
jos rasgados y poca barba con sombreado. Como el de Duccio
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cliFinre del del Retablo en carocer de las rizos, en r 
que la barba es mâs menuda pero sobre todo on la forma 
de la cara que os mds astilizada y tambien el nimbo que 
tiene la decoracidn Floral tfpica de Siena.
E1 Cristo de Simone Martini de la Iglesia de 
Nustr a SeHora des Ooms de Avignon es mds semejante al 
Retablo que el anterior, nanteniendo la barba partida, 
los dos rizos en la Frente y ojos rasgados de tradicidn 
bizantina, pero aunciue estd mds prdximo al do Don San­
cho de Rojas diFiere cnmo ocurre con todas las obras de 
Martini por su poca expresividad y su asti1izacidn.
El antecedents de estos Cristos del Trecento lo 
encontramos en la pintura y mosaicos bizantinos cuya i- 
ccnograFia tiene una gran inFluencia en la pintura del 
Ducento y Trecento i talianos:
El Cristo d;l abside de CoFalü, lleva nimbo crd- 
ciFero, pelo largo que cae ondulado por la espalda de - 
jando ver las orejas, de la parte central de la cabeza 
surgen dos mechones de Fronts dirigidos hacia la dere- 
cha, uno mds corto que. otro marcando una curva parale- 
la a las cejas. La nariz es muy recta, los ojos muy gran­
des, caracterlstica bizantina, las cejas muy marcadas y 
la cara con surcos, tiene barba y bigote -ue se unen For- 
mando una ligera onriulacidn rue sirve para recortar la 
cara marcando marcando algo la barba parti da lo cual
hace que la Figura se est i1i ce. El nimbo cnmo ns carac- 
terlstico on las Figuras bizantinas es muy grande; es 
nimbo cruciFero prppio do Cristo, con una s.rio d' moti-
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vos decorativos a base rie un puriteado ei relieve. La 
cabnza se puede -inscribir en un t r i dngul o , es estiliza- 
da pero se ensnncha por lo parte de 1ns pdmulns, mons- 
trando proocupacidn |>or el model ado de las me ji lias, 
ojos y barba.
El Cristo de Monreale sigue el mismn modèle nue 
el de Cefaliî, muy bizantino menos expresivo y tambien 
menos estilizarioj la cara es mds ancha aun.-ue sigue la 
misma preocupgcidn por el modelado, pudi end ose inscri- 
bir en este caso la cara en un dvalo en vez de un tridn- 
gulo.
rrds carcano a la pintura italiana es e’ Cristo 
de Torcello; con cara mds estilizada, pero con mayor 
preocupacidn por el modelado y sombreado, planteando va 
una relacidn con Italia, influyondo en la Pintura del Du­
cento y Trecento a travês de A/enecia. F. s el ejemplo més 
proximo al Retablo del Arzobispo D. Sanch' de Rojas.
En estos très ejemplos, vemos nue el Cristo Bi­
zantino s H cara tariza por ser un Cristo hierdtico, con 
unas normes iconogrdFi cas Fijas a las que se sujetan to- 
dos los artistas, siguiendo lus leyes de su pintura (22), 
y segûn las desc ripciones que de hacun de Cristo en 1 a 
Carta de Ldntulo. Una de las caracterfsticas mds acusa- 
das de estos Cristos es su gran majestad; en ellos pn- 
demos decir r|ue prédomina ol Cristo cnmo Dios al contra­
rio rio lo que se observa en el Trecento Italia o o en el 
caso del Retablo dol Maestro de Don Sancho de Rojas as I
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como en toria la [dad Media , en d nde se insiste mds en 
la naturaleza humana de Cristo.
Ll Cristo del Retablo del Arzobispo 0, Sancho 
de Rojas dériva a través de los modelas italianos de es­
tas modelas bizantinos; los Cristos bizantinos presen­
ter) un gran hieratismo y majostad, el del Retablo es mds 
humano. Los nimbas son distintos y los cabellos aunrue 
largos son muy abultados y no tienen marcada la raya en 
el centre, tienen los dos rizos que caen sobre la fren­
te muy marcados y en general mds barba que el del Maestro 
de Don Sancho de Rojas y como es natural carecen de co­
rona de espinas al insist!rse mds en la naturaleza di - 
vina de Cristo.
Como consecuencia de todo esto, el tipo icono - 
grdfico del Cristo dol Retablo de Don Sancho de Rjas, 
tiene su verdadera raiz en el Pantocrator Bizantino en 
el que se ven las mismas caracterfsticas. Pero esta he- 
rencia bizantina la ha recibido a travôs de la Pintura 
Italiana del Trecento y mds concretamente de la Pintu­
ra Florentina con su gran preocupacidn por el modelado 
y la eitpresividad.
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CARACTEHISTICAS
MEL ENA
R.SANCHO DE ROJAS 
larga
raya marcada 
doS mechones 
en la Frente
P. FLORENTIN A
no muy larga 
raya ligera- 
mente marca— 
da.
P.BIZANTINA
larga,abultada 
dos mechones 
en la frente
BARBA
larga,espesa 
bigote caido 
partida
corta
bigote caido 
con sombreado
larga,esposa 
bigote caido 
parti da
OJOS
grandes
rasgados
ligeramente
almendrados
grandes
rasgados
dulces
grandes 
almendrados 
sin expresidn
NARIZ
grande
recta
g rande 
recta
grande
recta
CARA
oval
tendiendo 
a estilizarsB
oval
frente ancha 
inmovilidad
oval
hi erat ismo
NIMBO
C.GENERA 
LES
c rucifero
decoracidn
perlas
humanidad 
s ereni dad 
expresividad
crucf fero 
rayos
human!Nad 
serenidad 
expresivi dad
crucffero 
1 iso
cruz con 
punteado 
majestad 
hi eratismo 
inexpresividad
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RETABLO DEL ARZOBISPO D. SANCHO DE ROJAS
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PINTURA FLORENTINA DEL TRECENTO
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PINTURA BIZANTINA
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I C O N O G R q r i A  P[ L A  V I R G E N
Maria ns la transcripciôn latina del m m b r e  he- 
breo Miryam (l), cuya etimoiogia correspondia al ideal 
de belleza de los judins y de los oriontales en general. 
Este nombre fu6 impuesto a Maria quince dias despues de 
su nacimiento como era costumbre hecer cn las ninas. Fué 
elegido en recuerdo de la hermana de Moisés y la Virgen 
Fué la dnica llamada asI del Nuevo Testamento hasta mu­
cho despues.
La Virgen es invocada tambien amenudo con el nom­
bre de madré de Dios y otras veces simplemente con el a- 
pelativo de Santa Virgen. En la Edad Media surge el nom­
bre de Nuestra SeRora, que popularizan San Sernardo y la 
Orden del Cîster. La Figura de la Virgen que ocupa un lu- 
gar tan importante en el mundo catdlico, en 1 os Evange - 
lios tiene un papel casi nulo como anota San Bernardo. La 
Virgen no interviens mas run cuatro veces para docir al- 
gunas frases, como el Fiat de la Anunciacidn y ei Magni­
ficat de la Visitaciôn; su figura se éclipsa enseguida 
despues de la Infancia de Cristo, no interviens en su vi­
da pdblica y solo ol Evangolio de San Buan (2) habla de 
la presencia do la Virgen al pie de la Cruz, pero nn hay 
ninguna noticia suya en el Sepulcro o en la Rosorreccidn 
de Cristo.
De este silencio de lu Virgen en las Escrituras, 
se han dado distintas expl icaciones : Santo f om.ls do Villa­
nueva nos dice La Gloria de la Virgin es mëd fdcil de
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pensar que de describir, es suficiente para su historia 
que sea descrito que de ella nacid Besds. La basta con 
ser la Madré de Dios (3),
Ningiîn persona j e del Nuevo T es tamneto debe tan- 
to a la leyonda como la Virgen ; pues el Evangelic apor- 
ta pocos dates sobre ella. En los primeros slglos d? la 
Iglesia , surgen los Relates Apdcrifos , que llehan to- 
da la Edad iiedia, en ellos la Virgen ocupa un lugar de 
honor (4). Gracias a estos Evangelios se conocieron les 
principales pormenores de la vida y muerte de Maria.
La imaginacidn popular suplid la Falta de noti- 
cias evangélicas con las leyendas. La leyenda sobre Ma­
ria sin apoyo en los Evangelios, surgid probablemente en 
Siria a principles del s g l o  V y a falta de testimonies, 
S B  ha inspirado en la de su Hijo (5), Por esta relacidn 
entre Cristo y la Virgen se esforzaron en encontrar imd- 
gsnes ajeiropoetas (6). La mayoria de las impresiones 
milagrosas se conservaban en Constantinopla: una de ellas 
era la Panagia, se contaba que en Diospolis ( Lydda )en 
Palestina la Virgen se habia apoyado en una columna en 
donde su imagen quedd impresa de tal manera que Buliano 
el Apdstata no logfd borrarla.
Las creencias de verdaderas imâgenes rue respon— 
dian a las faccionos que la Virgen ténia en vida,se ex­
pl ican por las tradi clones ue afirmaban la existencia en 
a l g u m s  tempi os de Berusalén de retratrs atribuidos a 
San Lucas, conservandose’en varias 1 calidades un gran
1.
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de imégunes de la Virgen. Sin embargo no consta rue San 
Luacs pintnra el retrato de la Virgen, aunquo su estilo 
literario revelara una gran s ensibi1i dad artfstica. Se 
sabe que en Cesarea hubo un pinfcor llamado Luoas, de so- 
hrenombre santo que murid hacia el aOo 1C02, pintor que 
bien pudo hacer las obras atribuidas a San Lucas (7).
La primera mencidn de es os iconos data del si­
glo VI, cuando la Emperatriz Eudocia envid a su hija Pul- 
quoria uno de estos retratos conseruado en Berusalen. 
Entre los njemplares que nos h;:n 11 eg ado, el mds anti- 
guo es una pintura sobre m.idcra conservada en Roma en la 
iglesia de Santa Mû d 'Aracoeli, pero una restauracidn 
moderna ha revelado que la Virgen de Aracoeli Formaria 
parte de una Deesis del siglo XI, repintada en el siglo 
XII y en el XIV (b ). Por lo tanto los retratos que se 
conseruan atribuidos a San Lucas, no pueden considerarse 
ni como rdplicas Icjanas. San Agustfn escribid que en 
su tiempo no se conocia retrato alguno de la Virgen (9); 
San Ambrosio qudriendo dcscribirla no sun- hablar mas 
que de las virludes que la adornaban.
El primer testimonio histdrico de esta tradicidn 
se halla en Teodoro Lettore, en el siglo VI, narra como 
la Emperatrix Pulquôria mandé edi F ica r a fines dol V (lO) 
la iglesia de los Hodegoi para colocar alll un retrato 
de la Virgen que le habia dado Eudocia. La imdgen tomé 
el nombre de odegitria y sirvié de modelo para repro- 
ducciones (11).
El primer retrato que se supine p i n t a ri ? por San
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Lucas y del que tenomos muchas r 1i cas es este men- 
cionado por Teodoro, lector de Constantinopla. La Vir­
gen esté representada de medio cuerpo, llevando sobre 
el brazo izquierdo al NiPîo y la mano derecha sobre su 
pecho, cubre su cabeza con un manto, el NlRo con nim­
bo crucIFero bendiciendo con la mano derecha al modo 
latino, lleva en su mano izcuierda el rollo.
En ol sigllo VI se menciona otra imagen de la 
Virgen nintada por San Lucas, es la Virgen Nicopaya( la 
que dé victoria ) contra los Avaros y la derrota de Fo- 
cas, era llevada en los combatesj los cruzados la 11e- 
varon a Venecia donde es venerada en San Marcos. Esta 
imégen reproduce en un medallon a la Virgen y al NiMo; 
Maria coloca su mano izcuierda sobre las piernas del 
NiRo y la derecha en su hombro a fin de sostenerle.
El tercer retrato en Mosaic atribuido a San Lu­
cas es el que se conoce coh el nombre de 81a quernitisa 
" el signo " debido a rue se veneraba eh Blaquerna en 
Constantinople. Représenta a Maria en pie como orante 
con las manos levantadas al cielo, con Besùs sobre el 
pecho, dentro de una aureola en forma de medallon; es - 
te tipo de imagen suele llamarse Platytera. En general 
todas las Virgenes atribuidos a San Lucas tienen la ca­
ra ovalada y una gran dulzura en los ojos que dirige ha­
cia el Nino.
Los artistas de Constantinopla difundieron por 
todo el mundo cristiano las imagenos de las tablas més 
célébrés que los sol dados Iluvaban en el campo de bata-
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lia y 1ns anacoretas tcnian en sus cunvas. La misma s n -  
cinrJaü fué la rue nermitié a 1ns artistas occidentales 
cierta libertad que cent ri buy,5 a la lonta euolucién de 
los tipos iconogréficos.
Al documente rue nns présenta el retrato plcto- 
rico hay 'ue anadir las noticias rue de la Virgsn nos 
dan los Santos Padres y demâs escritores del primer o 
y segundo milenio, elogiando todos ellos la figura de 
la Virgen, Estos ologios se pueden rosumir en la expre­
sidn do San Gregorio de Nicodemia : " Oh hermosisima her- 
mosura de todas las hermosuras ! ! Oh Madré de Dios, su­
mo ornamento de todo lo hermoso " ( 13).
En el Mariale atribuido a San Alberto el Magno 
( sig o XII-XIII ) probablemente esc ri to por Ricardo de 
San Laurencio ( siglo XIII ), se afirma que el color do 
la tez de la Virgen era blancn y rosado, su cabnllo y 
las ninas de sus ojos eran negros (14).
Cedrenus, en el siglo IX, escribe ; " Maria te­
nia una estatura.mediana, tez algo morena, cabello cas- 
tario, ojos pecueMos y parduzcos, grandes cejas, nariz 
pequeRa , manos y dedos afilados (lE).
San Anselmo en el siglo XI-XII describe a Maria 
de la forma siguiente ; " Maria ténia ojos morenos, mi- 
rada franca, cejas neiras, nariz proporcionaria, rostra 
alargado, manos afiladas como tambien Iqs dedos, esta­
tura mediana. L^evaba uestidos del color propio del te- 
jido " (16).
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En la Guia Bizantina de Dionysius, hablando 
sobre el caracter de la Virgen s o dice"que : " La muy 
Santa Virgen era de mediana edad, varias aseguran rue 
media très codos, la tez de color de trigo, los cabe — 
llos castaMos asi como los ojos. Bellos ojos y grandes 
cejas; una nariz mediana y largos dedos. Bellas vesti- 
duras. Humilde, bella , sin defecto; amando las vesti- 
duras con sus colores natural es, lo que testimonia su 
htomoforo conservado en el templo que le esté dedica — 
do " (17).
El retrato de Maria esté Igualmente trazado por 
NicéPoro Calixto en el siglo XIV, més extenàamente que 
en la Guia Bizantina : " Maria ténia, dice el historia- 
dor eclesiéstico las cejas arqueadas y negras, la na­
riz larga,los labios rojos. Sus cabellos eran amarillos 
( dorados ), sus ojos ardientes, leonados y coloreados 
en la pupila, como la aceituna. Su figura ni rechoncha 
ni alargada, ténia el cnlor del trigo. Tanto sin alegria 
como sin turbacldn ella hablaba poco peru libremente a 
todos las Nombres. Ningdn lujo en sus vestiduras, nin- 
gdn arreglo en su compoatura, ninguna debilidad en ella ”
(18).
Todas las descripciones del ffsico de la Virgen 
y muchas otras, fueron goneralmcnte sugeridas por las 
antiguas imégenes de Maria que eran tenidas como obras 
o copias de San Lucas.
Cl Besuita espanol, padre Buan de VillafaMe nos 
describe el retrato de la Virgen y hace un resumen de
953
de las principales descripciones de la figura y aspec- 
to ffsico de Maria, que los Santos Padres y antiguos 
escritores eclesiéeticos hicieron (19).
La figura de la Virgen se fijd en el arte en 
la primera mitad del siglo H  cuando la figura de Cris­
to habia aparecido ya clara y sin ninguna clase do sfm- 
bolo. Una célébra pintura del cementerin de Santa Pris- 
cila en Roma del siglo III, représenta a la Virgnn sen­
tada en untrono vesti da con una rica dalmëtica ad -rna- 
da con dos listas de püruura, tiene el Nino sobre sus 
rodillas, volviendo el rostre. A su lado esté el pana 
que sentado en su cétedra habla a una joven y con el 
brazo extendi do le senala a la Virgen (20).
Otra importante representaciôn de Maria, de fi­
nes del siglo II o principios del III, se encuentra tam­
bien en la ^atacumba de Priscila: La Virgen esté igual­
mente sentado y lleva a Besiîs en brazos* a su lado y en 
pie esté el profeta Isaias, senalando a una estr lia rue 
habia de briller cuando la Virgen diera a luz . A su de­
recha esté un hombre envuelto en un palio indicando una 
estrella , escena rue fué i denti f icada como una repre- 
sentacidn de la prcfecia de Isaias (2l), en la rue com­
para la venida del Meéias a la aparicidn do una estre­
lla (22).
Al lado do esLaa ropr.sontaci nés de la Virgnn 
s entada, apcrecen otro grupo iconogréfico en que Maria 
esté de pie en actitud orante. Un ejemplo imp^rtante de
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este tipo de imégenes es la pintura mural eue décora un 
sepulcro del com-,nterio Maius do Roma, eue se atribuye 
a la mitad del siglo IV. La Virgen lleva una abondante 
cabellera rizada sobre la que se ha puesto unv vélo 
transparente como tdl, parece que las orejüs estan ador- 
nadas con una perla, el cuello con un rico collar de 
perlas y piedras. Encima de la tdnlca lleva un palium 
o es tola de matrona que forma dos anchas mangas (23).
En esta êpoca la escultura cristiana es poco 
mènes que inexistenta, es casi indtil buscar una esta- 
tua de Maria. Como tesoro rarisimo se ha conservado un 
bajorrelieve guardado en San Maximino de Tarascôn ( Pro- 
venza ) y atribuido al siglo V. La Virgen va vestitia de 
holgada dalmdtica y con los brazos abiertos, esté repre- 
sentada como una de las Virgenes eue en el Temple de 3e— 
rusalen se dedicaban a Dios segdn reza la inscripcidn 
que acompana a la figura: " Maria Virgo Minister de tem- 
pulo Cerosale " ( Maria Virgen, servidora del Templo de 
Berusalen ) (24).
El arte menor y popular se preocupa tambien de 
repres entar a Maria : Son importantes los vasos . de vi- 
drio con fonde dn oro utilizados en los banguetes conme- 
morativos de la Ultima Cena. Estos vasos pertenocen a 
los siglos III y IV y en ellos aparece grabada la imagen 
de la Virgen como orante.
En el Concilie de Efeso (431), se proclamé en 
contra de Nestorio la Di vini dad de Cristo desde su naci­
miento y SB 1lamé'a la Virgen Theotokos ( madré de Dios),
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dandose un gran mpulso a su cultn. En todns los pai- 
ses cristianos se leuantaron templns y la lilurgia le 
dedicé dias do fiesta n el calnndario; en las homi — 
lias los obispos le daban los nambres de " Madré de 
Dios ", " Virgen *''adre ", " Fu nte Luminosa " etc...
En el estudio iconogréfico do la Virgen es im­
portante el estudio de su indumentaria, que en las ima- 
genes aisladas présenta una constante uniformidad; es 
importante estudiar los diversos elementos que la inte- 
gran :
La indumentaria romaba con la que se reviste a 
la Virgen desde el principio es una tdnica, un manto 
como las matronas un velo para cubrir su cabeza. Como 
si se tratara do los autenticos vest i dos de Maria, es­
ta indumentaria fué objeto de un gran respeto sin sufrir 
ningdn cambio al pasar si tiempo.
En 1rs primeros siglos cuando Maria se représen­
ta como orante, suele representarse sin veloy a veces 
sin manto , vistiendo dnicamente la tdnica ceRida a la 
cintura o suelta. De Rossi supone que esto obedece a un 
intente do poner de relieve la virginidad de la Virgen 
puesto que en la antigüedad judia y cristiana dnicamen- 
te dnicamente se permitia a las Virgenes presentarse en 
pdblico sin velo (25). La tdnica de la Virgen puede 11e- 
var dos franjas purpureas (clavi) que caen verticalmente 
por los hombros.
Las principales alteraciones dn la indumentaria
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traüicional do la Virgen, se dan e& el arte Bizantino. 
teniedo repercusidn en el arte romanico y hasta nj, Re- 
nacimiento.
En Bizancio la Virgen se represents bajo dos 
aspectos: Por una parte Maria se asemeja a una empera- 
triz bizantina, clnéndose por primera vez corona de so- 
berana temporal. Esta primera indumentaria se qvantlene 
en las miniatures de 1ns beatos y en otros manuscritos 
del siglo XI y XII.
Al lado de este aspecto pomposo , en el arte 
bizantino se da otro més corriente, que consiste en una 
tdnica hasta los pies y un manto semejante al pallium, 
llamado palla. Esta es importante por su derivacidn en 
el arte medieval, es un manto en el que uno de eus ex— 
tremos pasa por encima del pecho y sube a la cabeza en 
lugar do ir a parar sobre ul brazo derecho como el pa­
llium. La palla si es intorpretada ouidadosamente, toma 
facilmente el aspecto de una paenula o planeta, que nn 
es sino un manto de forma més r meros circular prnvisto 
de un capuchon y con una abertura en ol centro para de— 
jar pasar la cabeza; se utilizaba como manto de viaje 
y llegé a ser prohibida por considerarse como prenda de 
catégorie inferior. El tipo do manto llamado palla lo 
encontramos en el romanico y més tarde en la pintura gd- 
tica.
La clémide es un détaile importante en el manto 
abierto, es la manera de sujetar sus dos bordes en ol 
pecho, generalmenTo no se sujota sino nue cae por su pro-
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pio peso desde los hombitos hasta los pies. La Virgen 
acostumbra a rccoger ombf^s bordes y a cruzarlns sobre 
su cintura o sobre uno de sus brazos, dando lugar esta 
actitud a pliegues y graciosa rmsturas. En las imagenes 
roménicas vemos con preferencia el manto sujeto por me­
dio de un broche o un simple cabujon -ue hace el oficio 
de tal. F.n el arte gético para sujetar ni manto se re- 
curre con Fmcuencia al Fiador o c rdelibre, cordon rue 
al cruzarse por encima del pecho anuda y sujeta ambos 
bordes del manto.
Ademés de la tdnica que llega hasta Ins tobillos, 
onciertas imâgenes aparece otra tdnica superior mâs cor­
ta que alcanza hasta la altura de las rodillas, en ter­
mines tecnicos se la conoce con el nombre de lual, de 
ella dériva la blusa rue cuando esté desprovista de man­
gas se denomina goxa. En el gdtico y en el Renacimiento 
puede reducirse a un corpiiio muy ajustado al busto y con
bastante escote, en este caso la Virgen toma la apari en-
cia du una gran dama de la época. Poco a poco tanto la 
tdnica como ol manto dejan la simplici dad primltiva com- 
plicandose con di^ujos de brocados y adornandose con jo- 
yas de acuerdo con la moda .
Respecte al color dr los vestidos de la Virgen,
la tradicién de Iris mlsticos e hi stori adores se limita a
adoptar el c-lnr natural del tejido. Los artistas se preo- 
cupan poco de nstos dates y han dado a la Virgen el co­
lor ue més encajaba e n  la escona. La coloracién mâs 
f rueuente es el encarnado o pdroura para la tdnica y 
el azul intenso para el manto. En las escenas gozosas la
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coloracién su dulcifica un matices amarillos, rosados 
y dorados, mi entras que en la Figura dolorosa de Maria 
la tdnica suele tenirsc de violeta. En el manto con ma­
yor o menor intonsidad se mantieno siempre el azul, el 
color negro refleja dolor y nn se api ica hasta fechas 
més recientes.
La Virgen aparece casi siempre tocada con un ve­
lo gris, que ténia una signiFicacién saQrada. Sin embar­
go representor a la Virgnn con la cabeza descubi rta es 
propio del arte g'tico, el arte flamenco impusn la mo­
da. El velo do la Virgen cae por detrés o pot encima de 
los hombros, pudi endo llegar a converti rse en toca por 
debajo de la barbilla. enmarcando el dvalo del rostro, 
esta toca es frecuente en el arte gdtico en la indumen­
taria civil femenina. La toca se hace impresCindible en 
las imégenes dolorosas de la Virgen.
Sobre el velo aparece con pocas excepciones una 
diadema o corona. En el roménico esta corona tiene alme- 
nas o florones bastantes simples. En el gdtico las cooo- 
nas son més caprichosas y variadas con proporciones ex— 
traordinarias y fantasticas en algunas pinturas. A ve­
ces el manto puede cubrir la cabeza por encima del velo 
o la toca haciendo las veces de corona. Respecta al pei- 
nado de la Virgen, lo normal es rue al cabello caiga li­
bremente sobre los hombros o la esoalda do la Virgen.
La iconografia de la Virgen es absolutamente con- 
vencional, mientras algunos tedlogos han Insistido a ve­
ces Sobre la fealdad de Cristo, les artistas no han du—
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dado nunca de la bel1eza :nrpnral ( pulchritudo cor­
poral! 5 ) d« la Virgen, do la guo han hecho una figu­
ra ideal c nformo a las palabras do amor y de adora — 
cién que'el Pseudo-Salomon dirige al sulamita en el 
Cantar de los Cantares " tota pulchra es et macula non 
est: in te ", Todos estan de acuerdo con la opinidn de
Alberto el Grande, eue asegura en su Mariale que la Vir­
gen era : " la més bella de todos los hijos de los hom- 
bres " ( speciosissima fut inter filias homlnum ).
El tipo de yirgen representarJa en el Retablo del 
Arzobispo D. Sancho de Rojas, respondn per fee tamento a 
la est etica del Trecento Italiano: canon més bien rechon- 
cho, cara ancha , ojos rasgados, nariz recta y grande 
y labios gruesos, con la melena rubia y segdn. la esc-- 
na cubierta o no por el manto. Va vesti da con tdnica, 
manto y palla con decoracicîn dorada, cubriendole a ve­
ces la cabeza, Repite el mismn midelo de nimhn en
todas las escenas cnn una decoracidn a base de puntea­
do en relieve que dériva de Italia.
La iconografia de la Virgen se puede seguir de 
una forma bas tant e compléta en este Retablo. Las repre- 
sentaciones en que intervi ene la Virgen son de dos tipos 
una en la que se représenta a la Virgen i n d u  i da dentro 
de una escena en la 'ue intervienen més personajes; y 
otras en las que el dnico personaje es ella representa- 
da sola o con el Nifio. De tal manera que las representa- 
ciones de la Virgnn s*; pueden di vi di r en dos grandes ca- 
tegorias: por una parte las numeroaas pinturas ue em- 
plean como tema la Vida dn la Virgnn y que son esencial- 
mentn narrativas, cuya fuonte nstéen el Nue\'o Tnstamen-
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to y on la tratJicidn , junto con las nsconas religio- 
sas do la vida do Cristo; por otra parte se encuontran 
las representacionos en las que aparece la Virgen sola 
o con el f-'iPio.
[n la tabla central del Retablo, se represents 
a la Virgen ccn el Nino. La iconografia seguida dériva 
de las representaciones de la Panagia en el Arte Bizaa— 
tino. Las imégenes del Arte Bizantino han adoptado la 
figura dc la Virgen orante, tomada del arte bizantino; 
pero por otra parte ha creado un gran numéro de tipos 
originales de la Panagia o theotokos, estos modelos con 
algunas variantes son los que han pasado al Arte Médié­
val de Occidente.
La variante representada en el Retablo dériva 
de la Panagia Nikopoia, de la Virgen Majestad del Arte 
Bizantino. Este tipo iconogréfico aparece ya desde ol 
siglo IV en las Adoraciones de los Magos, en las que 
se ve a la Virgen en actitud rigurosamente frontal, sen- 
tada en un trono con el Nino sobre sus rodllias, con ex­
presidn grave y hierética. En el Art'- francos I s >>jnm- 
p los més antiguos r ue se conocen se rcmontan a las os- 
tatuas relicarios de los siglos X y XI. La Virgen en Ma- 
jestad aparece mas tarde con el nombre de Maesta sobre 
su trono con angelos alrededor en la Pintura Italiana 
del Trecento de la que dériva directamente este ejem­
plo. Una variante de la Virgen en Majestad es la Vir­
gen en el trono con los leones de Salomon, utilizândose 
a partir del siglo V la denominacidn de Nuestra SeMo- 
ra para referirnos'’ a la Virgen,
961
El artu acogienrlo la nuuva concnpcidn relig-o- 
sa croa el tipo d-; Uirgnen ;n Majostad paniendola en 
correspondencia con el Cristn C rue i fi cado ( glotifica- 
do ) . La iconografia nicida en Or liante hizo rur el Ar­
te Occidental aislase la Virgen dn las otras figuras y 
la prnsentase a la vnneracidn de : os finies sola o con 
el Miho en sus brazos entre un corl'jn de angelog como 
aparece en el Cementerio de Comodila en Roma ( siglo IV ). 
Este tipo de representacidn se hace més solemne a media- 
dos del siglo VI, cuando se représenta a la Virgen en 
Majestad en la bdveda de los absides ahtcs roservadns 
a la glorificacidn de Cristo (25),
Antes del siglo XV la Virgen , sentada en su tro­
no llovaba a su hijo con gravedad. Era el trono del 1o- 
dopoderoso, el trono de Salomon como decian los doctores; 
no parecia ni mujer ni madré, pues aparnoia por encima 
de los sufrimientos y gozos de la vida, ella era el pu- 
ro pensamiento de Oios. En cuanto al Nino, grave y ma- 
jestuoso, cnn la mano levantada era ya el maestro --ue 
ensenaba y mandaba. A fines del siglo XIII esto cambia, 
la actitud sigue s i endo la dn sinmprn, sentada en su cé­
tedra pero se dulcifica su expresidn y la relacidn con 
el Nino.
La iconografia que vemos -n el Retablo, sigue es­
te tipo de Virgen Majestad, sentada en el trono con coro­
na de Reina pero ni Nifio ya no esté cnmpl etament e de es — 
paldas a ella; es el transite hacia la mayor humaniza - 
cidn dn la Virgen, La virg n ne té rodnada poi los coros 
angélicos dnrivados directamente dn la iconografia bizan-
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tina y corona aal obispo quo ostâ a sus pics tnirmtras 
ol Nirio lo liace cot. Rey, situado on el lado opues- 
to{ do esta m-mera la ’./irgon so présenta como intorce- 
sora, participando de 1 os caractères do la Virgin Majns- 
tad y tambien do la Virgon Pr •tectora, tema croddo en 
Bizancio antes quo on Occidents,
Como hemns visto en <:1 Retablo , no se représen­
ta la Virgen en M ajos tad, conceblria hierëticaments c - 
mo se hacia antes del siglo XIII, sino quo aparece co­
mo Roina poro también come f"atlre, El artlsta ha queri- 
do establecer un parangdn entre la glorificacidn del Hi- 
jo y de su Madré; pues mi ent ras el Niflo corona a Don 
Fernando, la Virgeb pone la tiara sobrfe la cabeza del 
Arzobispo. La Virg n lleva tdnica y manto con motives 
dorados y estâ repr sontada de mayor tamano que 1ns de- 
mds personajes , aludi e n d , a su gloriFicacidn.
En cuanto a las repros entaciones do la Virgon 
dentro de las esconas roligiosas en las distintas rda- 
des y momentos de su uidd, vemos en todas ellas unos ca­
ractères comunes, puriiendose establocer dos tipos muy 
claros; el de la Virgen jouen de las escenas del clclo 
de la Infancia de Cristo, on donde se represents a la 
Virgen cnmo mujer jouen con un canon no excesivamento 
estilizado resp mdi endo al tipo de pintura del momento, 
con molena rubia, suelta cayendo sobre los hombros, ca- 
ra ancha redonda,* ojos rasgados més bien almendrados, 
cejas bastante arqueadas, nariz rccta y ancha y boca pe- 
queha con labios gruesos.
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f l ntro ti(in do Vi rg :n t wo aparece es el due 
représenta a la Virgen como una mujer mayor, pero man- 
teniendc las mismas caracterlslicas y rasgns Fisiolo- 
gicos.iLa indumentaria sigue si endo la misma: tdnica y 
manto, pa-la con decoracidn dorada manteniendo los co­
lores tradieionales. La dnica diferencia es uo en ns- 
tos casos, la Virgen lleva la cabeza cubierta por el 
mantp, dejando vnr alguna vez parte del cabello.
«
Un elemento comdn a todas las represontaciones 
de la Virgen, es el nimbo,manteniendose el mismo tipo 
tanto en la Virgen como en el resto de los personajes. 
Se utiliza el tipo do nimbo derivado de la Pintura del 
Trecento, dorado bastante ancho y con una decoracidn a 
base de punteado, distribuida en motives sueltos, em - 
pieandos e para el res to del nimbo deioracidn de rehun^ 
didos.
Otro elemento a analizar serian las manos, en 
este caso se rep resentan unas manos grandes, anchas y 
con dedos muy largos. Cl pintor influido por el pensa- 
miento del momento ha representado pues dos tipos de 
Virgenes: la Virgen Majestad, como reina representada 
en la tabla central del Retablo y la Viigen humanizada 
que suFre al mismo tiempo quo su Hi jo en las otras es- 
cenas de la JnFancia y sobre todo do la PaeiAn do Cris­
to.
Veamos las distintas relaciones iconogrdficas 
que présenta este Retablo con o-tros ejomplos Castella­
nos, catalanes, italianos o bizanti nos :
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Una tl:.’ las grandes obras castellanas qua se 
puoden relacionar con el Retablo- de Don Sancho dn Ro­
jas, pensando incluso gn una identidad de autor es la 
Capilla du San Bias de la Catedral de Toledo. En alla 
también encontramos una iconograffa muy amplia en tor- 
no a la figura de la Virgen , la dnica diferencia es 
que en la Capilla se ha suprimido la representaclén de 
la Virgen como Reina y esté tratada simplemente como 
mujer. De igual modo tanto en el Retablo como en la Ca­
pilla se omiten las escenas de la glorificaciôn de Ma­
ria.
El tipo de Virgen utilizado es el mismo en los 
dos casos; en San Bias voluemos a ver el tipo de Virgen 
joven con la cabeza doscubierta, otras veces estd re- 
presentada como una mujer mayor, con la cabeza cubierta 
por el manto, pero en todas ellas con la cara redonda, 
mës bien ovalada y los ojos rasgados,almendradps . La 
dnica diferencia se puede establecer quizâ en la repre- 
sentacidn dol nimbo, que dériva tambien de modèles ita­
lianos, pero tiene menos decoracidn que en el Retablo. 
En este caso se mantiene çeneralmente el tipo de nimbo 
rayado de lo italiano, a veces rodeado por un punteado 
o una decoracidn geomdtrica y en general mucho mds am- 
plio que el del Retablo del Arzobispo D. Sancho de Ro­
jas.
Comparando este tifio de Virgen con model os ca­
talanes, como es el conjunto del Monasterio de Pedral- 
bes , obra de Ferrer Bassa; observâmes rue el tipo ico- 
nogrdfico de la Virgen mantiene el mismo tipo de cara.
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quizi-îs un (inca (js t j 1 i z adrs , pero mon h oni o nrio 1æ  ras- 
gos muy semejantes a los do Don Sancho dn Rojas, pel o 
rubio, ojos mds rasgados que les del Retablo, arco 
supercillar mës amplio, nariz recta, mds puntiaguda, 
boca paqueno, manos grandes y tambien dedos acabados en 
punta, mâs estilizarlos. El nimbo también es dorado con 
una decoracidn mds sencilia a bas e de rayos que entron- 
C3 mds directamente con el arte italiano. La cara lo mis­
mo que en el Retablo, es ovalada pero decreci endo por 
la parte de abajo. En general responds a un tipo de 
iconografia muy ssmejante, représenta también la Ulrgnn 
con ni Mino en Majestad y distintas escenas referentes 
a su vida religiosa.
Este mismo tipo , pero més estilizado, se mantie- 
ne en Cataluna como vemos en el Retablo de Sigena de Jai­
me Serra. Remonténdonos adn més , el tipo de Virgen del 
Retablo de Sancho de Rojas, présenta unas grandes co— < 
nexiones con la Pintura Italians del Trecento :
Comparando el Retablo cnn la Pintura de Giotto, 
el g ran maestro del Trecento Italiano vemos como en cual- 
quiera de los temas de la Capilla Scrovegni: Adoracidn 
de los Magos, Liante sobre el cuerpo dn Cristo etc., se 
représenta a la Virgen con la cabeza descubi erta, la ca­
ra completamonte ovalada, los ojos rasgados, nariz rec­
ta, boca pequeHa y nimbo rayado. La Virgen de la Cruci- 
fixidn de la Basilida Inferior de As f s , t i n n n las mis - 
mas caraterfsticas, en este caso con la cabeza cubier­
ta. Todos estos rasgos se aprecian muy bien en el L 1 an-
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to sobre Cristo muerto tie la Basilica Su.oerior de Asis, 
en el Crucifijo de Santa Maria Novella, en la Maesté de 
los Uffizi. Tambien se ve muy bien como la cabeza do 
la Virgon es un ovoide perFecto con los ojos rasgados y 
las cejas hacia arriba.
No solo on Giotto, sino tambien en sus discf- 
pulos encont ramos ejemplos importantes: Taddi en cual- 
quiera de los temas relatives a la Virgen, Virgen con 
NiRo de Caatelfiorentino; Virgen con NiRo de Santa Cro­
ce de Florencia; Historia de Maria de la Capilla Baron- 
celli en Santa Croce de Florencia etc... mantiene el 
mismo tipo de ojos rasgados, lo mismo que toda una se­
rin de disclpulos y seguidores de Giotto. Toda esta ico- 
nografia de la Virgen entronca y dériva directamente de 
la Iconografia Italiana del Trecento con los ejemplos 
més claros e importantes en Giotto.
Pero en donde realmente tione su origen toda es­
ta iconografia Mariana os en la Pintura Bizantina, on 
donde vemos ejemplos en todas las ôpocas: en el Mosaico 
do Santa Sofia de Cstambul, en el abside se représenta 
una Virgen con Nino fechada en torno al 861. La cara rie 
la Virgen, forma un évalo que dec rece por la parte infe­
rior, con ojos rasgados, almendrados y poca frente.
[n San Clemente do Roma, pintura mural del R62, 
aparece tambien la Virgen,con las mismas caractorlsticas 
que en Santa Sofia de Salénica,representada conel Nino 
obra del siglo IX, con poca frente y ovalo decreciento
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tambien. En el siglo X en Torcello vom’'S una Virgen 
con NiRo con las mismas caractnrîsticas . De igual ma- 
nera en el mosaic del transepto dr Hosios Lukas Fecha- 
do hacia el aRo lOCO, vemos una Virgen con Nirio oue man­
tiene las mismas cara:terfsticas con las cejas arqueadas 
hacia abajo.
En Daphni (llOO) , en el mosaico de la pared nor- 
te secrepresenta la CruciFixidn, en la que aparece la 
Virgen tambien con cara ovalada, aunqua un noco menos 
puntiaguda y cejas también arqueadas hacia abajo. En 
Nues tra SeRora de Vladimir (1130) en la Tretyakov Ga­
llery de Moscd o en la Capilla Martorana de Palermo en 
Sicilia ( 1151) en el Eoeaico de la P resentacidn apare- 
cen los mismos rasgos, ceja muy largn y pelo cubierto 
por ni manto. En fJorez ( Macedonia ) (1164), en el te­
ma dn la Lamentacidn aparnce una '/Irgçn muy seme jante a 
la del Llanto sobre el Cuerpo de Cristo de Giotto y tam- 
bi en a algunas escenas del Retablo de Don ^ancbo de Ro­
jas.
Ejemplos como estos vemos en el siglo XIII (1208), 
en Studenica ( Serbia ) en la Iglesia de Memanja , en la 
Crucifixidn o en el tema de Virg-n con el Nino de fina­
les del si'.jln XIII, de la National Gallery de 'Hashing - 
ton.
En cl siglo XIV, en Karye Camii hay un mosaico 
de 1 r: Virgen con el NiRo ( 1315 ) o en Santa Sofia de 
E s tambdl un mosaico cnn el tema de la Deesi s , cnn la
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Virgen con coFia rue la cubre casi toria la frehte, na­
riz muy recta y larga que se prcilanga por las cejas ha­
cia abajo, labios gruesos.
El tipo fie Virgen que se mantiene en el Arte Bi­
zanti no normalmonte, es una Virgen estilizada, con cara 
ovalada, con la Trente casi cubierta por el velo o to- 
ca. En cuanto a los rasgos de la cara, los ojos son ge- 
neralmente rasgados , almendrados, muy grandes,con los 
pérpados marcados, una caraterfstica que se repi te en 
todas ellas es el arqueami ento de sus cejas, détaile 
que no se sigue en el Arte Italiano. La nariz que tie­
ne su nacimiento muy alto, casi siempre en la zona su­
perior de las cejas, es muy recta y larga y no excesi- 
vamente ancha, la boca suele ser muy pequeRa y el nim­
bo es muy amplio y dorado.
De todo esto , se dériva nue la iconografia de 
la Virgen ssguida en el Retablo del Arzobispo Don San­
cho de Rojas, procédé directamente de la Pintura Italia­
na del Trecento y en dltimo términn de la Pintura Bi" - 
zantina.
S A N C H O  DE  R O J A S
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TRECENTO I T A L I A N O B I Z A N C I O
CARA Redonda
casi oval
OJOS
NIMBO
PELO
G randes, 
rasgados 
almendrados
NARIZ Grande, 
recta.
BOCA PequeRa
Oval
Grandee, rasgados 
cejas hacia arriba,
Grande, recta 
ancha.
Dorado con 
decoracidn 
punteado geometrico.
PequeRa.
Dorado,rayado 
amplio.
Melena rubia.Melena rubia 
cubierta con 
toca,segun los 
casos.
CARACTERES Humanidad. Humanidad.
Serenidad Serenldad 
EVpresividad Expresividad
CANON.- Rechoncho Mazdbizo
Oval decrecien- 
do en la parte 
inferior.
Rasgados, almen— 
drados muy gran­
des ,parpados 
marcados,cejas 
arqueadas hacia 
abajo.
Grande, recta, 
larga,nacimiento 
alto en las cejas,
PequeRa,
Dorado. 
amplio.
melena rubia 
cubierta comple- 
tamente por la 
toca.
Hierdtica majes­
ted, exprès ividad.
Estili zado.
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R C T A B L O  D E L  A R Z O B I S P O  D O N  S A N C H O  DE R O J A S
ICONOGRAFIA DE LA VIRGEN.- NOTAS.
(1). DICTIONNAIRE DE LA BIBLE,UIGURDUX,F. ,-Letouzoy et An6,Edi- 
teus, Paris 1895. H. Les&tre en suartlculo en las colum— 
nas (774—809) da noticlas sobre la etimologia y signlfi- 
cacion del nombre de RIarie y de su vida.
(2) JUAN.- 19, 25
(3) REAU,L.- Iconographie de L 'Art ChrBtien. I, II. Iconogra­
phie du Nouveau Testament. Paris 1957, pag. 56-57. Algu- 
nos exdgetas suponen que es maria la que por humildad ha- 
bria pedido a los Evangelistas que la om itieran. Bossuet en 
sus Elévations sur les Blystbres llega a la misma conclu­
sion.
(4) EVANGELI05 APOCRIFOS.-Aurelio de Santos Otero. 2* edicion 
Biblioteca de Autor es Cristianos. Madrid m C Itl L X III.
(5) REAU, L.- ob.cit. pag. 57.
(6) No hechas por la mano del hombre.
(7) TRENS.m.- Maria Iconografia de la Virgen en el Arte Espa- 
flol. Ed. Plus Ultra. Madrid. 1946. pag. 15.
(8) LAVAGNINO. E.- L a restauracidn de la Vierge de L'Aracoeli 
Museion. 1938.
(9) DE TRINITATE.-L VIII. Non novimus faciem Virginie Marias.
(10) TRENS, M.-ob,cit pag. 15. Niceforo Calixto rofiere que 
Pulqueria mando colocar le tabla de San Lucas en la Igle— 
sia de los.Hodegon (en la calle de los Guias) de Constan­
tinople recibiendo por este motivo el nombre de Odegit ria 
(la que guia).
(11) NICODEMI.J.- La Virgen dedde sus Origenes al Renacimiento 
Sociedad Edi bore de Arte Ilustrada. Rome. 1924.pag 7.
(12) T R E N S . m . -  ob.cit.De esta tabla se conocen no pocas copias 
en pintura y escultura que la reproducen en bus to o de 
cuerpo entero. La Famosa Virgen de San Lucas en Santa Ma-
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ria 1? rfioyor -In Roma, otribuirla por Ulilpert 6 la primera 
mitad del siglo XIII. Mucho més Fiel al prototipo biran- 
tino aunque de época més tardia, siglo XIII, es la eFlgie 
de la Virgen que se guarda en la coleccién Silla Rosa en 
Tivoli que U/ilpert data del siglo XIII.
(13) TRENS. M.- ob. cit. pagl9.
(14) TRENS. m.- ob. cit.
(15) TRENS.M .- ob. cit.
(16) TRENS. m.- ob. cit.
(17) DURAND. P.- Manuel D'iconographie Chrétienne Grecque et 
Latine, pag 4S3-4S4.
(18) NICEPH0RI CALLISTl. - ijacJLasiastica historia, T.I, lib. II 
cap. XXIII, edit, in Folio Paris, 1630.El reato del texto 
dice: " Mores autem, Formaeque et stature ejus (Virginia) 
modus, talis, ut niquit•Epiphanius, fuit. Erat In rebus o 
omnibus honesta et gravis, pauca admodum eaque necessaria 
loquens; ad audiendum facilis, et perquam affabilie, horro- 
rem suum et venerationea omnibus exhibeus. Statura medio- 
cri quam-vis sint rem suum et venerationem omnibus exhibens 
Statura mediocri;quanvis sint qui earn aliquantulum mediô* 
cren longitudinem exceaisee dicant. Decenti dicendi liber- 
tate advereus homines omnes usa est sine risu sine pertur- 
bafcione et sine iracundia maxime. Colore Fuit tritlcum 
referents, capillo flavo, oculis acribua, aabflavaa et 
tanquam oleae colore,pupilles in aie habena,Supercllla el 
arant inflexa et decanter nigra. Naaue longior, labia Flo­
rida, et verborum suavitate plena. Faoiea non rotunda et 
acuta, aed aliquanto longior; manua aimul et digit! lon- 
giorea. Erat deniqua faatua omnia expera, simplex, minime 
que vultum fuigens; nihil mollltlci aecum tradeua, aed hu— 
mllitatem praecelentem coleus. Veatimentis, quae ipsa gea- 
tavit, colorie nativi contenta fuit; id quod etiam num 
sanctum capitis ejus velamen oatendit. Et,ut paucia dicam 
in rebua ejus omnibus multa divinitue inerat gratia."
(19) VILLAFARe . 3.de.- Compendia Histtîrico de las milagroaas 
y devotae imaQenes de MO Santiaima de HeapaMa. Salamanca 
1726^ " Vuestra eatatura descollaba de suerte que ténia 
mas de alta que de medians. Era juato que vuestra perfec­
ts cabeza se vieeà" bien poblada de cabelloa los cualea tu— 
visteis prolongados y que caian sobre las espaldas, par-
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tidos desde la parte superior por uno y otro lado. Sobre 
su color estan discordes los autores; asegurando unos que 
eran rubios, en que sobresalia mas su preciosidad y valor 
; y otros queriendo probar que fueron negros, contra po- 
niendolos al color de vuestro sagrado rostro. Fuisteis la 
cabeza mas que mediana, sin que en sus proporciones hubie— 
se desigualdad alguna que minorase la perFecta simetria de 
que ae componia. Vueatro roatro en su proporcion, ni Fus 
redondo ni agudo, sino algun tanto prolongado; sin que a 
el se atrevlese arruga o Fealdad, aun en la ultima edad de 
vuestra dichosa vida. El color que le adornaba y hermoaea- 
ba no fue moreno aino candido y rublcundo....... Y aun vues­
tro cuerpo gozaba del privilégia de exhalar tan suave olor 
que recreaba a los que se acercaban a vuestra presencia.
La Frente de vuestra Majestad Pue hermosa, serena, dila- 
tada; las cejas, cuyo color es negro, arqueadas....La na­
riz igual mas que mediana...Vueatras mejillas ni eran de- 
masiadamente abultadas ni hundidas....Tuvisteis los labios 
ni prominentes ni gruesos, ni delgados aino con proporcion
.........  La boca, mediana ni grande ni pequeMa......  Los
dientes blancos, iguales,lucidos, limpios y menudos. La - 
barba ni era pequeMa ni larga ni cuadrada ni concava, sino 
mediana y que tiraba a redonda. Vuestro cuello, Fuerte,de- 
recho......Vuestras manos y dedos eran largos muy hiancos
y com:.' Fabricados a torno........Vuestros pasos eran graves
modestos y vuestros vestidos, decentes a vuestra per­
sona eran modestos y limpios sin otro color que el nativo 
que ténia la materia de que se componian
(20) DICTIONNAIRE D'ARQHEOLGGIE CHRETIENNE ET DE LITURGIE.- CA- 
BROL.F.y LECLERQ. H.Paris 1924. T.10, 28 parte., pag 2001.
(21) ISAIAS, (IX, 2)
(22) U/ILPERT.- Le Pitture de la Catacombs Romane pag,22. Roma 
1903.
(23) TRENS.M.- ob, cit. pag 35. y DICTIONNAIRE D'ARCHEOLOGIE 
CHRETIENNE ET DE LITURGIE, ob, cit. T.10. 28parte. pag , 
2001.
(24) TRENS. M.- ob, cit. pag, 36 y DICTIONNAIRE D'ARCHEOLOCIE, 
ob, cit. T.10 28 parte col, 1986.
(25) TRENS. M.- ob,cit. pag, 614.
(26) NICODEMI, J .- ob, cit. pag. 6 .
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RELACION DEL RETABLO CON LA CAPILLA PE SAN BLAS 
DE TOLEDO Y SUS INFLUENCIAS ITALIANAS
Analizando detenidamente todas las escenas del Retablo 
y comparàndolas a fondo con las de San Blés, vemos claramente
que son dos obras muy relacionadas y en las que se puede pen­
sât en un mismo maestro*
Tanto en el retablo de Sancho de Rojas como en la Ca­
pilla de San Bias, hay la misma preocupaciôn por la figura, en
muchas de sus escenas vemos un mismo esquema de composicidn.
El estilo general es el mismo, aun més hay figuras que rs- 
piten el mismo modelo en una y otra obra.
Analizando escena por escena, es patente su relacion.
Me limitaré a la descripcidn de los distintos temas en los oue 
se ve mas claramente esta similitud estilistica, presentando 
los ejemplos mas relacionados con San Bl&s e intentando buscar 
el modelo italiano, giottesco en el que sa inspiran estas dos 
obras.
Siguiendo el orden de las escenas evangdlicas represen- 
tadas en el Retablo: En la Anunciacidn la Virgen sigue el mis­
mo modelo que la de San Blés. Dentro de los ciclos iconogréfi- 
cos de la vida de Cristo, el de su Infancia, el Niho de la A— 
doracion de los Magos es el mismo modelo que el que vemos en 
la Capilla de San Blés.
El ciclo de la Pasidn de Cristo comienza con el tema 
de Cristo ante Caifés, donde se ven elementos italianos. En 
esta escena el Cristo repite un modelo muy semejante al que
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aparece en el Descenso al Limbo de la Capilla de San Bias, es 
el mismo tipo de Cristo con barba partida, dos mechnnes en la 
F rente, siguiendo la iconograFla romdnica.
La riagelacidn es una de las escenas en las niie la in- 
Fluencia italiana se maniFiesta en el escenario arquitectdnico 
an el que se desarrolls, aunque présenta un rasgo arcaizante 
pues el suelo es romànico mientras nue las arquitecturas de la 
parte superior son italianas, con el punto de Fuga Fuera del 
cuadro, inFluencia de Giotto.El Cristo que como en la escena 
anterior hace un giro en el espacio, es el mismo modelo el
de la Ascensidn de San Bias, con nimbo cruciFero, barba parti­
da y dos roechones en la Frente.
Dentro del Ciclo de la Pasidn es interesante el tema 
de la CruciFixidn por sus grandes conexiones con San Bias. La 
composicidn es la misma: Cristo en el c ontro y a los 1 ados el 
grupo de la Virgen desmayada y el de los soldados. El modelo 
de Cristo siguiendo la iconograFla romanica es semejante, con 
barba partida, nimbo cruci Fero, mechones. El angel quo recoge 
la sangre del costado es del mismo tipo que los que aparecen 
en San Bias. El grupo de la Virgen desmayada tambien es seme­
jante, aqui es atendida por San Juan mientras que en San Bias 
lo era por las Santas Mujeres.
El grupo de los soldados sorteando las vestiduras tam­
bien es semejante, en los dos ejemplos se repite la posicidn 
del soldado pensativo, posture que a su vez derive de Giotto, 
La Magdalena del Retablo de Rojas repite el modelo de la Mag­
dalena dela Capilla de San Bias y el de la Magdalena y la Vir­
gen del Santo Entierro de San Bias. La Figura de la Virgen es 
igual a la de la Magdalena de San Bias. La cabeza de San Juan 
es muy semejante a la del San Juan del Santo Entierro do la
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Capilla de San Glas.
Todos estos modelos tienen su inspiracidn en Giotto de 
donde derivan directamente, De Giotto esta tornado el grupo de 
las mujeres como podemos ver comparéndolo con el que aparece 
en la CruciFixidn de la Basilica InForlor de Asis.
La actitud de la Figura replegada sobre si misma pen­
sando o durmiendo en otros casos ha sido representada tambien 
muchas veces por Ciotto, En el sueho de San Joaquin de la Ca­
pilla Scrovegni, en el San José de la Natibidad de la misma 
capilla, en uno de los monjes de la Aparicidn de San Francis­
co en Arles etc..
El modelo del San Juan esta inspiradao en el CruciFijo 
de San Felice (Florencia) y tambien en el CruciFijo de la Ca­
pilla de la Arena de Padua.
La composicidn de la CruciFixidn de San Bias, como la 
de Sancho de Rojas se puede relacionar con la Capilla Scriveg- 
ni.
El tema del Llanto sobre el cuerpo de Cristo sigue la 
iconograFla tradicional. La Virgen con toca de viuda
médita sobre el cuerpo de Cristo, la Virgen aparece con los 
mismos rasgos que la Virjen y la Magdalena del Santo Entierro 
de San Bias.
En el entierro de Cristo vemos la misma composicidn 
que en San Bias: hay una diagonal Formada por el sepulcro que 
divide el cuadro claramente en dos zonas. En torno a esta dia­
gonal, en segundo plafio, estan dispuestas las Figuras en se-
«
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micirculo. [n San Glas la figura del primer piano .forma una 
diagonal con la V/irgen, mientras c|Uo acui sn Forma esta dia­
gonal pero en sentido contrario, de derecha a izruierda, par­
ti endo de la V/irgen rue esta en primer piano.
Fijdndonos en el modelo de la V/irgen ^oe=esfca = sa= pri- 
ner=pleBe es el mismo en las dos esconas. El personaje del 
Fondo de Sancho de Rojas es igual al que coge la cabeza de 
Cristo en San Bias. Por otra parte en su posture hay una cla- 
ra relacion con San José de la Natividad de San Bias y uno de 
los soldados de la CruciFixidn, actitud en la que como ya he 
dicho antes hay una inFluencia de Giotto, no sdlo on la expre- 
sidn de un sentimi ento, pues la V/irgen maniFiesta un g ran do­
lor, sino en la composicidn general de la Figura que bien po- 
dria ser la misma del San Joaquin de la Capilla Scrovegni o 
el San José de la Natividad de la misma Capilla.
Si hemos de buscarle un modelo giottesco, la composi­
cidn general del Santo Entierro, puede derivar del Entierro 
de Cristo de Giotto (colecciôn Berenson, Florencia), o de la 
Dormicion de la V/irgen del Museo de Berlin.
El ültimo ciclo , el de la Vida Gloriosa de Cristo, 
se inicia con la Bajada al Limbo. La escena repite la misma 
composicidn que sa San Bias. En los dos casos hay una marcada 
direccidn hacia la izquierda, donde esté la figura de Cristo.
El méns t ruo ,®®el mismo en las dos obras y los persona jes que 
salen de su boca igualmente.^i persona je del 29 termine es igual 
Aden de San Glas, modelo semejante también a una de las Figu­
ras masculinas de la predella del Retablo. El Cristo, aunque 
perdido , deja ver en sus restes que sigue F i elmente el mode­
lo de San Bias. Este es una de las escenas en las que més
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podemos bundamentap que las dos obras pertenecen a una mis­
ma mano.
La Ascensiôn présenta la misma composicidn que la de 
San Blae, en los dos casos, de los apdstoles del primer pia­
no salen dos diagonales hacia el Fondo, creando con la Figu­
ra de la Virgen que esté en el centre, un tetraedro. El apos- 
tol de la izquierda es semejante al Adan del Descenso al Lim­
bo de la Capilla de San Bias ; de la misma manera que la Vir­
gen se puede relacionar perFectamente con la Virgen de Pen- 
tecostés de San Bias, la escena de esta tiene la misma orga- 
nizacidn que la anterior.
En estos ejemplos es en domde se ve mejor la relacidn
patente que existe entre las dos obras, pero esta semejanza
no solo se ve en los ejemplos citados sino en cada una de las 
escenas del Retablo, analizando estas, la rela cidn se afianza.
Es interesante hacer notar como los motivos decorati-
vos en dorado, utilizados en las vestiduras de los personajes
del retablo de Sancho de Rojas, repiten exactamente los mis­
mos de la Capilla de San Bias, aunque no coincldiendo en las 
mismas escenas. Très son los dibujos que se repiten: dos mo­
tivos décoratives y el tercero una ceneFa eue bordea les ves— 
tiduras.
Estos motivos décoratives repetidos en casi todo el 
Retablo, aparecen en seis escenas de la Capilla de San Bias: 
Anunciacidn, Descenso al Limbo, Ascensidn, Resurreccidn y 
TransFiguracidn, lo que permits suponer la intervencidn da un 
mismo maestro en las dos obras.
No solo SB repiten los motives décoratives sino rue
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pueden cotnprobarse on al Retablo unos mismos caractères <-ue 
en la Capilla de San Bias, ademas de unas mismas composicio*- 
nes y una misma manera de hacer de las figuras ^ue se repiten 
a veces el mismo modelo en las dos obras. Pero donde es mayor 
la similitud, es en los mismos rasgos estilisticos, en anas 
mismas proporciones de las Figuras y en la misma Forma de ha­
cer los rasgos: la Forma de los ojos , es exactamente igual 
en el Retablo y en las escenas de San Bias, tienen la misma 
Forma rasgada, ligeramente almendrada, la similitud se mani- 
fiesta en los peciueflos trazos de las cejas o en las arrugas 
de la Frente que son exactamente iguales. Se aprecia eta mis­
ma similitud en la manera dibujista de hacer los cabellos, 
las barbas o incluso en los penueRos trazos de las cejas y en 
las arrugas de la Frente.
Segun esto , despues de haber comprobado la similitud 
estilistica que existe entre el retablo de Don Sancho de Ro­
jas y la Capilla de San Bias, se puede aFirmar nue el Maestro 
de Don Sancho, s j^ no en toda la Capilla de San Bias, si cola- 
bord en determinadas escenas: Descenso al Limbo, Ascensidn, 
RB8urreccion,TransFlguracidn y quizé tambien en San Juan y 
San Lucas, Anunciacidn y Prendimiento, en las que se ve la 
intervencidn de una misma mano. Un problems a estudiar màs a-
délante sera' la posible identidad del Maestro de Don Sancho de
Rojas
con el Maestro Rodriguez de Toledo.
En resumen el Retablo nos permits analizar detallada-
d e  fie tas
mente el estilo del Maestro de Don Sancho, viendo sus puntos 
de contacte con San Bias y su italianismo patente, en la com­
posicidn de las escenas, tanto en el espacio y monumentalidad 
como en la expresldn de sus Figuras.
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J U I C I O S  C R I T I C O S  S O B R E  EL R E T A B L O
Muchos Son los Juicios que se han emitido acerc^ del 
estilo del Retablo dd Don Sancho de Rojas. Expongo a conti— 
nuacidn los juicios criticos dqdos por los autores que hen e 
estudiado este tema, siguiendo ulh orden cronoldgico:
Uno de los primeros juicios se lo debemos a Post:" El 
estilo musstra una tdcnica de las ültimas fases de la pintura 
giottesca de Florencia, bastante pesada, mondtona y proVincia- 
na, es decir de la manera pictdrica que Starhina mostrd en 
Toledo y que el Maestro de Bon Sancho de Rojas imitd major en 
San Bias" (l),
Mës adelante Sanchez Canton, en su estudio monogrëfi- 
co del Retablo, en la misma linea de Post y comparando este 
con otras pinturas toledanas (Capilla de San Bias) dice " Su 
sobriedad o si se quiere su pobreza de composicidn. La falta 
de arquitecturas, tan del gusto de Italia; la presencia de 
donadores de tamafto natural, no diminutos como era alii moda; 
y un sentimiento de afectuosa familiaridad, ain caractères de 
castellanismo incipiente Mds abajo sigue diciendo "Dentro 
de la modestie del pintor castellano, el acento de dignidad 
grave, la emocidn contenida y a la vez rasgos que hueanizan 
el hieratismo de las composiciones, dan a este conjunto. fiso- 
nomia y significados propios que lo separan de las pintura# 
toledanas.. . ( 2 )
Angulo IMiguez, refiriendose al Retablo, habla del 
arcaismo de su estilo^ todavia Fundamentalmente trecantista:
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" su fecha algo avanzada presta a su estilo especial interés 
como testimonio del arralgo que la sobriedad trecentists tu- 
vo en Toledo".(3)
Favorables también son las palabras de M* E1ena Comez 
Moreno "Este Retablo emparentado con la escuela giottesca de 
Toledo, tiene sin embargo, su propla personalidad. Es mucho 
menos italiano y tambien menos concreto y elegante que los ca­
talanes de escuela sienesa; en cambio hay en el una sencillez 
familiar, una intlmidad afectuosa, una Falta de artificio que 
son atisboB de la inspiracidn naturalists del arte posterior, 
no en virtud del influjo norteho que por entonces penetraba 
en la pintura espaMola y aun en la italiana, sino por indepen- 
dencia temperamental, por castellanismo...; son rasgos de mu- 
dejarismo, la presencia de inscripciones cdFicas en las ce- 
nefas, las taraceas del pedestal de la Virgen y algun suelo 
con sencilla labor de lazo. Los nimbos y otros adornos estan 
grabados en el oro con gran primor., ( 4 )  .
Ya en 1955 Gudiol, hace un estudio estilistico més 
proFundo del Retablo: "Aun cuando el concepto es relativamen- 
te avanzado e integra cierta perspective y sentimi ento espe­
cial, el g ran italianismo de este pintor le impulsé a compo- 
ner agrupando masas de Figuras con màs monumentalismo nue 
eensacion de vida. El movimiento se reduce al mlnimo y la ex- 
prssldn tambien aparece casi en estado latente. Los persona- 
Jes estan correctemente dibujadoa y pintados, con excepcidn 
de lo de algunas escenas latérales... pero el model ado caren­
ce de intensidad y busca solamente establecer una serie de 
a monies serenas y paciFicas. Los rostros son bellos, pero 
blandos; bastante caracterizados en cuanto a la dlFerencia- 
cidn de los rasgos, pero sscasamente en lo que concierne al
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contenido exprasivo. Colmn el pintor el espacio Me Figuras y 
esto le Impi de da r brillo a los esquemas ritmicos; las Figu­
ras se dlsponen en piogresiva altura hacia la proFundidad, de 
modo que pueden verse todas sir. que las cabezas se oculten 
mutuamente mas que lo imprescindible dentro de algunos grupos"
(5).
Lafuente Ferrari, opina que el estilo dsl Retablo res­
ponds perFectamente al de un pintor del Trecento con una deri- 
vacidn muy clara de tôle ranci a y ve en él; "La linea del di^ 
bujo menos natente an la delineacidn de rostros especlalmente 
en los perFiles la serenldad suave de las Figuras, su goticis- 
mo templado por el gusto italiano, son caractères de estas r 
tablas, asi como su color mate y discrète y loe elegantes, pe­
ro no demasiado artiFiciosoe plegados de los paPfos" sigue di — 
ciendo " en el pintor del Arzobispo Rojas, se ve un discre- 
to discipulo de las lecciones italianas, entregado a la incli- 
nacion espaPlola por la multiplicidad de historiés de un reta­
ble, al empleo del oro y la agrupacidn maciza, de personajes. 
Tiene una manera peculiar de concebir loe rostros redondeados 
con ojos ligeramente ahuevados y labios gruesos, como repe— 
tides caractères de su estilo ".(6)
Todos los autores eue se han ocupado del tema, desf» 
pues de hacer un estudio estilistico del Retablo, cninciden 
como hemos visto, en hablai de una inFluencia italiana en re— 
lacidn con los maestros giottescos. Otros como Post hacen jui­
cios despectivos. Si bien en casi todoe los casos hablan de 
un maestro castellan! zado, como IRA El ena Comez Moreno (7) que 
ve rasgos de mudejarismo en las inscripciones, ceneFas y ta* 
raceas del Retablo, o el mismo Sanchez Canton (8) que habla
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de la pobreza en recursos técnicos a causa de la lejanla de 
lo italiano, apuntando un castellanismo.
En resumen el Retablo nos permite analizar detallada- 
mente el estilo de un maestro castellano, en el que, sin em­
bargo, es patente su italianismo, siendo importante su estu­
dio detallado ya que es uno de los pocos ejemplos que se con- 
servan en Castilla Junto con otras obras toledanas con fuer- 
tes caracteristicas trecentistas.
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JUICIOS CRITICOS SOBRE EL RETABLO
NOTAS.-
( 1 ) POST, CH,R.- A History oF Spanish Painting. Vol. IV, 
part II. 1933. pag 650.
(2).- SANCHEZ CANTON, F, J.- El Retablo Viejo de San Benito 
el Real de Valladolid. A.E.A. XIV. Tl940-194l). '
(3).- ANGULO ifJlGUEZ ,D.- Nuevas pinturas Trecentistas Tole­
danas . A. E. A. 1942% pag, (316-319).
(4).- COMEZ MORENO, M9 ELENA.;Mil JQyas del Arte EspaMol. T,I 
Institute Gallach. Barcelona 1947. (3139).
(5).- GUDIOL RICART,JOSE.;Pintura Gdtica, Ars Hispaniae T. IX 
Ed. Plus Ultra. 1955. pag. 206 y 211.
(6).- LAFUENTE FERRARI,E . «El Prado, Del Românico al Greco. 
Aguilar 1965. pag. 67.
(7).- GOMEZ MORENO, M« ELENA. ;ob, cit.
(8).- SANCHEZ CANTON,F, J.tob, cit.
987
ESTILO
Después de haber visto las criticas de los dis tîntes 
autores acerda del Retabla es preciso hacer un estudio esti- 
lïstico a fonde, analizande teda una serie de caracteristicas 
que pueden centribuir a aclarar el estile del pinter de esta 
obra.
a) AWBI ENTE: Paisaje arr-uitecturas.
El Retable présenta una preocupaciôn fundamental per 
las figuras. En las escenas se suprime teda referenda am- 
blental, no vemos ningün paisaje, casi todes les fondes sen 
neutres, dorades, solamente en algunos cases estan sustitui- 
dos por arquitecturas, estas son giottescas en elles hay un 
intente de busqueda espacial. Son representacienes de edifi- 
cies a les que se les ha dade un certe transversal para que 
nos dejen ver el interior, de manera que quedan corne escena- 
rios arquitecténicos en donde se incluyen las figuras.
b) E5PACI0 : La perspective.
Podemos hablar de un Retable en donde hay una preocu- 
pacion espacial que le pone en relacidn directe con otras e- 
bras castellanas del mnmento y tambien con el Trecente italia- 
no.
La perspective en las arnuitecturas, esté construida 
a base de lineas de fuga rue confluyen en distintos puntos de 
vista, puestos casi siempre fuera del cuadre y hacia el espec- 
tader. Se pueden encontrar algunos erreres en la construccidn 
de les sueles y tochos, El artiste utiliza distintos puntos
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de fuga para una misma perspectlua.
En las escenas en donde no hay arquitecturas, los fon­
des dorados anülan toda perspective, toda sensacidm de espacio 
fisico, si bien en este flondo derivado de la pintura bizanti- 
na, se puede ver la evocacidn slmbdlica de una profundidad 
indeterminada, dejando de ser una superficie decorativa sim- 
plenente.(l) Quedando un primer término en el que se escalo- 
nan en distintos pianos y alturas las figuras, por las nue 
hay una preocupaciôn fundamental. Les figuras contribuyen tam­
bien a la büsqueda espacial, estan dispuestas en distintos p 
pianos, escalonadas en profundidad en algunos casos, en los 
mas estan superpuestas, es decir escalonadas en altura, pero 
siempre buscando dar una sensaciôn espacial.
c) L U Z :
En el Retable no hay ninguna preocupaciôn por la luz 
real, las figuras no proyectan sus sombras. Todas las esce­
nas estan enmarcadas por un fondo dorado con decoraciôn de 
punteado en forma de arco de medio punto en sus bordes.
Estos fondes derivan de la pintura bizantina, en don­
de el papel de la luz tuvo un sentido totalmente nuevo, con 
una significaciôn eimbàlica, identificrfndose en cierta manera
la luz con el oro. Esta identificaciôn ha side defendida por 
numerosos autores bizantinos.(2)
Al misfflo tiempo no solo hay en estos fondas todo un 
simbolismo derivado de la pintura bizantina, sino del cris- 
tianismo, en donde por oposiciôn del bien y del mal, la luz 
y les tinieblas, la luz es buena y se identifies con Dies, 
con el Bien Supremo, ejemplos de ello podemos encontrar en
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lo8 textes bibllcos.(3)
En rssumen, si bien no podemos hablar en el Retablo 
de la exlstencia de una luz real, si podemos por influencia 
de la pintura bizantina encontrar una luz simbdlica, identiPi- 
cando el oro con el Bien y este con la Luz Celeete y con Dios,
d) COLOR Y P.iauj,ü-
El Retablo estë pintado con temple de huevo. A simple 
vista la tonalidad résulta apagada, ya oue predominan los par- 
dos y violaceos, pero en la restauracidn del mismo llevada a 
cabo actualmente han surgido unos colores mës brillantes, Hay 
un predominio de colores fundamentales, abunda el azul y el 
rojo, utilizado como elemento expresivo en una escena, bien 
en funclôn de la Iconografxa de cada escena o de los perso- 
najes que la integtan. Se utiliza tambien el verde, naranja 
y amarillo pero en superficies muy reducidas. En realidad 
hay una gama bastante extensa de colores, estan armonizados 
los fundamental es con los complements rios, acordëndose de los 
tonos frios y cali entes, pero utilizëndose colores pianos, 
no hay distlntas gradaciones en cada color. En definitiva 
podemos hablar de la utilizaciôn de colores idéales, buscan­
do mds la combinaciôn cromëtica, que respondiendo a la reali- 
dad representada. Los fondos y los nimbos estan dorados, uti- 
lizando ademës el oro a pimcel en cenefas y otros adornoe.
El aspecto general es la de un pintor coloriste pero 
al que tambien es importante el dibujo. Tanto las figuras 
como las arquitecturas eetan muy dibujadas. En las arquitec­
turas la preocupaciôn por el dibujo se aprecia en el cul dado 
con que estan hechos los t echos, los euelos, no olvidando in-
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cluso los tnlnimos detalles. [n cuanto a las figuras, estan 
perfectamente delimitadas, se aprecian muy bien los contornos 
hechos con trazo gris, los rostros estan dibujados con gran 
cuidado sobre todo los ojos y la cejaa, asl como los cabellos 
y las barbas hechos tambien a trazos muy finos. El artista ha 
cuidado mucho la manera de hacer las manos y toda una serie 
de detail es como pueden ser las cenefas de los trajes, los 
nimbos y otros detail es décoratives.
En resumen podemos hablar de un artista colorists pe­
ro tambien apoyado en una forma, com una preocupaciôn funda*- 
mental por el dibujo.
e) C O m P O S I C l O N .
Completando el estudio del espacAo, de la luz y del 
color queda por analizar el tipo de composiciôb utilizada.
Casi todas las composiciones giran en torno a un eje de sime— 
tria vertical siendo perf ectamente cerradas, tanto por la po- 
sicion de las figuras, como por sus actitudes. En casi todas 
las escenas hay un esquema c>ompositivo geomdtrlco, sus figu­
ras se pueden incluir en pirëmidss en el espacio y en ovalos 
principalmente, en el piano hay un predominio de verticales.
En general son composiciones geomëtricas y cerradas y la mayo- 
ria de les veces conforme a un esquema simëtrico.
f) CARACTERISTICAS FIGURAS; Anatomia,rostres,oJos,nariz, boca 
melena, barba. Indumentaria, nimbos, movimiento y expresion,
Analizando las figuras vemos en todas una gran preocu­
paciôn por el volumen, son figuras giottescas, rechonchas y 
macizas, no hay ningun interes anatémico, los ropajes ocultan 
la anatomia, solo se aprecia una mayor preocupaciôn, mas ex-
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presiva que anatdmica en la manera de hacer los rostros y las 
manos.
La mayor atenciôn se centra en las caras y las manos 
las caras son ovaladas, m é s bien redondas con los ojos rasga— 
dos ligeramente almendrados, muy marcados los parpados, con 
las cejas arqueadas hacia abajo y dibujadas por peoueMos tra­
zos paraielos, la Trente con arrugas muy mardadgs paraielae 
a las cejas y que acaban en los extremes de los ojos en el 
lado opuesto al lacrimal. La nariz es recta y ancha, la boca 
pequeffa con labios gruesos. Tanto las melenas como las barbas 
estan muy dibujadas, con trazos individual es como Tilamentes 
muy delgados. Las manos son alargadas y Tinas.
En cuanto a la indumentaria se repite el mismo tipo 
en todos los personajes, las figuras llevan vestiduras amplias 
que marcan, aunque muy ligerartiénte las formas anatdmicas, con 
pliegues curvos, todas estan decoradas a base de motives do­
rades y cenefas que se repiten en algunos cases. Los nimbos 
dorades que rodean las cabezas son ampllos y llevan una deco­
raciôn repetida a base de punteado.
En conjunte las figuras resultan un poco rigidas no 
hay movimiento pero si vemos una büsqueda de expresidn en los 
rostros y manos, ejecutados con gran cuidado.
g) mODELOS EBIPLEADOS.
Todas las figuras del Retablo responden a las carac­
teristicas que hemos analizado y encajan con un pintor cas- 
tellano con una influencia de la Pintura Trecentista Floren- 
tina de Giotto. Si bien en estas figuras se pueden distinguir
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distintos modelos que se van a repetir en los diferentes te- 
mas.
Para la figura de Cristo el artista ha utillzado dos 
modelos diferentes: uno con melena, mechones en la Trente, 
barba partida y mediana edad que ha utillzado para todas las 
escenas de la Pasidn, présenta dos modalidades, en unas esce­
nas aparece Crisio corn los ojos cerrados (Cruclfixiôn, Piedad, 
Puesta en el Sepulcro y Misa de San Gregorio), en otras con 
los ojos abiertos (Flagelacidn y Camino dsl Calvario) pero 
en ambos casos se repite el mismo modelo. El otro tipo utili- 
zado para Cristo respomde tambien a la iconografïa, es el mo­
delo que aparece en el Cristo Triunfante, dentro del esruema 
anterior pero representado como un hombre de edad, un ancia- 
no, conservando los mismos caractères anteriores de melena, 
barba partida y nimbo crucifero y por supuestn los mismos ca­
ractères en lo rue se refiere a los rasgos fisicos (nariz,bo­
ca, ojos,,), •
El modelo de Cristo Triunfante se repite tambien en 
el rey anciano, en José de A rimatea.(Puesta en el Sepulcro) 
en la figura que hay detrés de la V/irgen en la Piedad, en el 
Adan del Descenso al Limbo y en uno de los apôstoles de la 
predella.
El modelo del Niho es el mismo en todas las escenas 
El de la Vlrgen y el Nifto de la tabla central se repite en la 
Presentaciôn, aunque menos cuidado y en la Adoraclôn de los 
fflagos que esta més prôximo a la tabla central.
En la Virgen el artista lo mismo que en Cristo ha uti- 
lizado dos modelos dentro de un\ misma tipologia, rospondien-
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do tambien a la iconografla. Asi tenemos un tipo de Virgen, 
joven, con melena rubia y pelo descublerto en las escenas del 
ciclo de la Infancia de Cristo (Anunciaciôn, Presentaciôn, A- 
doraciôn, Iflagos y Virgen con NiHo).
El segundo modelo de Virgen, corresponde a las escen 
nas del ciclo de la Pasidn, en donde la Virgen esté represen­
tada como una mujer mayor y con la cabeza cubierta (Crucifi— 
xidn, Piedad, Puesta en el Sepulcro, Pentecoçtés y Ascensidn 
aunque retocada). Este mismo modelo se ve tambien en la ITIaria 
de la Piedad que sujeta la cabeza de Cristo y an la figura 
que hay detras de ella, asi como en las dos Marias del fondo 
del Entierro de Cristo.
Ademës de estos très tipos bien diferenciados de la 
Virgen, Cristo y el NiMo, hay otros modelos repetldos en el 
Retablo: la Magdalena que sujeta los pies de Cristo en la 
Piedad, repite el mismo modelo del San ]uan de la C ruci fi xidn 
y del San 3uan del Camino del Calvario.
Otro modelo es el del Angel de la Anunciacidn eue se 
repite en la Virgen de la Anunciacidn en los angeles de la t 
tabla central y en el Rey Mago més Joven.
El modelo del San Gregorio es el mismo de los acdli- 
toB. El Rey Mago adulto concuerda con el apostol de la dere- 
cha de Pentecostës.
El tipo de Abrahan, es igual al de Nicodemo y de San­
tiago de Pentecostës.
Otros modelos nue aparecen en el Retablo son los ver-
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dugos que corresponden todos a un mismo tipo lo mismo que los 
soldados.
El artista siempre respondiendo a una misma tipologia 
utiliza distintos modelos, que repite, por razones iconqgrëfi- 
cas siempre que repite el mismo personaje, a veces como hemos 
visto en personajes distintos. Incluso llega a repetir el mis­
mo modelo en dos personajes de la misma escsha, como ocurre 
en dos apôstoles de Pentecostës.
h) ICONOGRAFIA.
En las dieciocho tablas ue se conservao del Retablo, 
se puede segulr un programs iconogrëfico complets. En el co- 
ronamiento del Retablo, encontramos a Cristo Triunfante y a° 
sus lados dos profetas, David y Abraham, con filacterias, r^ 
presentados como préfiguras de Cristo. El resto de las tablas 
de los cuerpos del Retablo, estan dedicadas a distintas esce­
nas dsl ciclo de la Infancia de Cristo ( Anunciacidn, Nati- 
vidad, Adoraciôn de los Rlagos y Presentaciôn en el Templo ).
En otras tablas se sigue el ciclo de la Pasidn de Cristo :
( Cristo ante ^aifës, Falgelacidn , Camino del Calvario y - 
Cruelfixidn ). Se compléta el Retablo con el ciclo iconogré 
fico de la Rtuerte y Glorificacidn : ( Pentecostës y Ascensidn).
Se hace la mës perfecta representacidn de la Vida de Cris- 
to, resultando de esta manera una obra valiosa no solo estl- 
llsticamente sino desde el punto de vista iconogrëfIco den­
tro de la Pintura Trecentista Castellana.
La liltima escena del Retablo, se sparts por completo 
del esquema general (,..En ella se represents la Misa de San
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Gregorio, con la que se da un caracter funerario a la obra, 
en relacidn con el donante, Don Sancho de Rojas, cue encar- 
ga el Retablo. al tiempo rue se hace una exaltacldn Bucarls- 
tica.
Es interesante iconogréficamente la tabla central 
del Retablo, en donde se represents el tema de la Virgen - 
con el NiRo, derivado de la iconografla bizantina y tan oa 
racteristico de la pintura gdtica de influencia italiana. En 
esta tabla la Virgen y el NiMo entronizados, cofconan a dos 
persona jes. IDientras el NiMo pone la corons sobre la cabe­
za del Rey , la Virgen coloca la mitra sobre el obispo. Con 
este hecho ademës de tener un dato histdrico, rue nos per­
mits fechar el Retablo, por otra parte podemos encontrar to­
da una simbologia en torno al origan divino de la realeza, 
asi como el origan tambied de la jerarquia eclesiastica.
Quedan por dltimo, la serie de cabezas en grupos de 
très en la predella del Retablo. No llevan ningdn atributo 
especifico que pueda servir para su identificacidn. Se re - 
presentan cuatro grupos de très ; dos de ellos son figuras 
femeninas, que nos hacen penser en una serie de Virgenes y 
las cabezas masculines, sin ningdn atributo ta'mbiôn en nd- 
mero de sais, permiten penser en santos confesores.
El Retablo es convierte asi en el conjunto con ma­
jor repertorlo iconografico de la pintura Castellana de este 
momenta. La fuente iconografica de sus escenas, analzadas in- 
dividualmente en sus capitules correspondientes, nos permiten 
ver la inspiracidn en los Evangelios CandnAcos asi como en las 
leyendas de los Apdcrigos, tan populares en este momento.
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N I M B O S
O IO S  P A D R E C R IS TO  A N T E  C A IF A S  IC N IS T O ) 
C A M IN O  DEL C A L V A R IO  I c N itT o l 
P IE D A D  I e n is T o i  
V IR G E N  CON N IN O  I n i So I
F R A G E L A C IO N  (c n is T O l M ISA DE SAN GREGORIO I c r is t o »
PRESENTACION (N IN O  I
A N U N C IA C IO N  ( v i r c c n  I ENTCRRO DE CRISTO (riouR A S I
A N U N C IA C IO N  ( « N C C L l PENTECOSTES Iv iR S fR .r is u R A S »
ADORACION MAGOS |v iR «C N ) MISA DE SAN GREGORIO is a n  s r c s o r io i
PRESENTACION iSAC ER oorcsi VIRGEN CON N iA o  I f i s u r a i
C R U C IF IX IO N  ( F i c u R A S i  P R E D E L L A  ( C A s e iA S l
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N I M B O S
P IE D A D
(  V I R S C M  >
P R E S E N TA C IO N
IVIRGEN)
V IR G E N  CON N INO  
I  V I R G E N )
A S C E N S IO N
I  V I R G E N )
A B R A H A M
C A M IN O  DEL C A L V A R IO  ( v i r g e n )  
A S C E N S IO N  ( F I G U R A S )
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MOTIVOS OECORATIVOS
( V E  S T IO U R  AS )
D IO S  P A D R E  
A N U N C IA C IO N  ( v i h c e n i  
F L A G E L A C IO N  ic m s T O I 
C R U C IF IX IO N  ( v iN « E N i  
V IR G E N  CON N IN O  ( n i n o )
A D O R A C IO N  MAGOS | r e v I 
A S C E N S IO N  I APOSTOL) 
V IR G E N  C O N  N IN O  i v m s E N t
ADORACION MAGOS I v iM E N )  A S C ENSIO N ( a p o s t o l )  
PRESENTA CIO N I v i r e e h I  P E N T E C O S T E S  ( a p o s t o l i  
CRISTO ANTE CAIFAS (c m ro l MISA DE SAN GREGORIO is . m e s o n w I 
CAMINO DEL CALVARIO fcrnsTot VRGEN CON N ifiO  I a n z m is p o , a im e l )
V IR G EN COM N IN O  I v iR C E M I
V IR G E N  CON N I  A O  I « E v I
JL
P E N T E C O S T E S  I v m s E N I  
V IR G E N  CO N N IA o  I a n s e l  I
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SU E L O S  Y TE CH O S
FLAG ELACIO N
ISUCLO)
P R E S E N T A C IO N
C R IS T O  A N T E  C A IF A S
M IS A  DE SAN GREGORIO F L A G E L A C IO N
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ESTILO
NOTAS.-
( 1 ) , - ANKA STOJAKOVIC "Jesüs - Christ, source de la lumière 
dans la pejnturH byzantine.” Cahier de Civilisation Ule- 
dievale'i 1975, pay. 270'. . Def i ende el valor simbdlico 
de los Fondos dorados, dèndolec un caracter sobrenatu- 
ral, basandose en su çénesis y en la explicaciôn de su 
sentido conservado en las Fuentes literarias. DeFendien- 
do esta misma tesis, cita a A. Riegel. Die spStrBmische 
Kunstindustrie, 1901 y a toda una serie de autores r,ue 
SB han interesado por este tema.
(2).- Numerosos autores bizantinos, Basilic el Grande, el Pseu­
do Dionisio el Aeropagita y otros, identiFican la luz 
celeste con el oro, con lo que se subraya la importane 
cia y la signiFicacidn de las superficies doradas.
(3).- Ya en el Genesis, la Creacidn del Mundo comienza por la 
separacidn de la luz de las tinieblas, simbnlizandose 
las fuerzas positivas y negatives. "Y vid Dios ser bue­
na la luz, y la separd de las tinieblas** (Genesis, 1, 4).
Isaias " Ya no seré el sol tu lumbrera de dia,/ ni 
te alumbrara el resplandor de la luna,/ sino oue Yave 
sefa tu sterna lumbrera,/ y tu Dios serë tu esplendor" 
(isaias LX,19, 20). San Juan en el pasaje referido a 
San Juan Bautista como Precursor de Cristo, identlFica 
a Cristo con la luz."Vino este a dar testimonio de la 
luz" (Juan I, 7, 8). Wës adelante San Juan nos dice "Yo 
he venido como luz al mundo, para que todo el que cree 
en mi no permanezca en tinieblas..." (juan 12, 46). Otros 
muchos ejemplos podemos encontrar en las Sagradas Es- 
crituras.
1001
DISTII.'TAS ATRIBUCirjfJES
Los autores nue se han ocupado de este ten , dan dis- 
tintas atrihuciones para el Retablo:
Agapito y Revilla (1), habla de un autnr toiedano, nue 
trabaja hacia 1420, anterior a Nicolas Francis y a Nicolës 
Florentino.
Post (2), data el Retablo entre 1415 y 1422, en Ins 
aRos en que Don S.innho de Rojas Fu<5 Arzobispo de Toledo. Di­
ce que el ostllo pertenece a la illtima Fase de la pintura gio- 
ttesca de Florencia y a la manera pictorica rue S t a m i n a  des- 
plego en Toledo y rue Fus imitada por el f/iaestro Rodriguez 
en la Capilla dd San Bias.
Anqulo Fecha el Retablo muy poco posterior a las pin- 
turas de la Capilla de San Olas, llamando a su out r maestro 
de Don Sancho de Rojas. Sigue diej endo rue probablemente sea 
un artista espanol, oue se Forma con obras italianas y su es- 
tilo es de "estirpe FI orent i na" ( 3) . Defiende la intervencio'n 
de este maestro en el Retablfi de Ho rca jo y piensa rue a su 
vcz se encontraria influido por el maestro de la Ascensidn,
Sanchez Canton, en su estudio monogréFico sobre el Re- 
tablo (4), dice que la obra " debe clasiFicarse dentro de la 
escuela pictôrica toledana de primeras del siglo XV, por su 
semejanza con las tablas giottescas que estudid Angulo"(5).
Si bien dice que el Retablo"es mës pnbre en recursos técnicos 
que las pinturas de Toledo, estimando que esta obra esté més
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lejos de prototipos italianos y nos os més prdxima por su po- 
breza de composicidn, Falta de arquitecturas..." [sta de a^ » 
cuerdo con la adscripcidn del Retablo al circulo toiedano, 
Favorecida por el Hecho de que Fuese un encargo de Sancho de 
Rojas durante los aRos en que ocupô la Silla de Toledo. Segün 
este autor, el ùnico pintor que en loe aRos del Retablo cone- 
ta en la documentacidn toledana recogida por Pérez Sedano, y 
a quien se podria atribuir laobra, era Juan Alfbnso que con- 
trataba obras en la Catedral en 1418 y vivra diez aRos mas 
tarde (6). En esto coincide con la opiniân de MB Elena Cornez 
Rloreno. Hace una referoncia de como en los papeles todavia i- 
néditos de Don Narciso Estenaga deën de la Catedral, muerto 
en 1936, siendo Obispo Prior de las Ordenes fflilitares, pue­
da encontrerse quien Fui el pintor de Don Sancho de RoJas.
En definitive dice " este pintor merece un lugar equiparable 
a los maestros giottescos de Toledo pero sin que qtiepa con- 
fueidn con eltos" (7).
K|B Elena Gdmez Moreno, lo mismp que Sanchez Canton 
atribuye el Retablo a " un maestro Juan Alfonso, hijo de Fer­
nand Alfonso, que trabajo en otras obras de la Catedral y que 
pintaba los retablos hoy perdidos de 1» Capilla del Sagrario 
en 1418 por encargo del mismo prelado trabajo en otras obras 
de la («tedral, estando pues al servicio del Arzobispo, es lo 
natural que el mipmo se encargase del retablo de San Benito 
. Al no existir dichos retablos del Sagrario, falta la evi— 
dencia artistica que su comparacidn alcanzaria: sin embargo 
y mi entras nusvas noticias no lo desmientan, hemos de dar al 
citado Juan Alfonso de Toledo la paternidad de nuestro reta­
blo, y con ella la primacia en fecha entre los maestros de 
la escuela castellana”(8).
1003
Guriiol, rolacionando el Retablo con la Capilla do San 
Bias, atribuyo con toda Firmeza este a Rodriguez de Toledo.
"El estudio de la pujante porsonalidad de Rodriguez do Toledo 
nos ha 11 evade a identiCicarlo con absolute conviccio'n con el 
justamente celebrado pintor del gigantesco retablo llamado 
del Arzobispo Don Sancho de Rojas...."(9).
LaFuente Ferrari en su obra sobre la Pintura en el 
Museo del Prado, afirma que el pintor del Retablo dériva de 
la inspi racidn de la corriente italo-gdtica, que
tuvo por Foco a Toledo, adscribiendo el Retablo , al circulo 
toiedano, admlte que quizà Fuera pintado en Toledo aunque fue­
ra destinado a Valladolid, sigue diciendo compardndolo con San 
Bias "No llega evidentemente a la grandeza monumental y a la 
delicadeza de diseRo de los frescos de la Capilla Be San Bias, 
pero en el pintor del Arzobispo de Rojas se ve un discrete d 
discipulo de las leeciones italianas, entregado a la inclina- 
cion espaRola por la multiplicidad de histories de un retablo, 
al empleo del oro y la agrupacidn maciza de personajes. (in)
En resumen hemos visto como algunos autores como M? 
Elena Gomez Moreno y el propin Sanchez Canton pretonden adju- 
dicar el Retablo a un "Juan Alfonso" rue contrataba obras on 
la Catedral en 1418 y que aparece citado en los archivos se- 
gun las notas de Perez Sedano. Pero esta atribucidn carece de 
todo apoyo documentai, ya ue no se tiene ninguna referenda 
directe acerca del Ratable, y las obras suyas documentadas, 
los retablos de la Capilla del Sagrario que podrian servir 
como punto de apoyo para una comparacidn estilistica se han 
perdido. Por lo tanto hay que deshechar esta atribucidn al no 
poder asegurar nada con certeza, ya que por otra parte Juan 
Alfonso aparece cnnr doraclor y un como pintor en los textes.(il)
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Otros autores, relacionanrJo el Retablo cnn la Capilla 
da San Bias, como hace Angulo, pone en relacidn al autor del 
Retablo con el maestro de la Asuncidn de la Capilla de San 
Bias, siendo esta atribucidn mas acertada, pues son évidentes 
las conexiones pue existen entre las dos obras.
Entre los autores que relacionan el Retablo de Don 
Sancho con San Bias, una vez identificada la firma del Maes­
tro Juan Rodriguez de Toledo que aparecid en uno de los muros 
de la Capilla, se encuentra Post que encuadra el Retablo en 
la manera pictdrica que desplegd Sta m i n a  en Toledo y nue i- 
mitd el Maestro Rodriguez en la Capilla de San Bias. La atri­
bucidn del Retablo a Rodriguez de Toledo se debe a Gudiol rue 
lo afirma rotundamente.
En resumen, podemos e€icaee agTupar estos autores en 
dos grandes grupos. Unos que atribuyen el Retablo a Juan Al­
fonso y los segundos mës acertados^ya que hay nue ver en Juan
Alfonso a un dorador mës que a un pintor,relacionan el Retablo 
con San Bias, mas concrètemente con el Maestro Rodriguez de
Toledo rue firme en una pared de la Capilla.
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DISTINTAS ATRIBUCIONES
NOTAS.-
(1).- AGAPITO Y REVILLA, 3.;La Pintura en Valladolid. Progra- 
ma para un Estudio Historico-Artistico. T. I. Imprenta 
Castellana. 19^25-1943.
(2 ).— POST, CH. R.;A History of Spanish.Painting. Vol.IV part. 
II. 1933. pagT 650.
(3 ).- ANGULO IRIGUEZ, D..Nuevas pinturas trecentistas toleda- 
nas. A. E. A. 1942 peg. 3115-319.
(4 ).- SANCHEZ CANTON, F.J..E1 Retablo Viejo de San Benito el 
Real de Valladolid. A .E.A. 194b-i^41. n9 45.
(5 ).- ANGULO IRIGUEZ, 0 . .Lo Pintura Trecentista en Toledo.
A. E. A. 1931. '
(6).- PEREZ SEDANO, F . "Notas del Archivo de la Catedral de 
Toledo. Madrid 1914. pag.7.
(7).- SANCHEZ CANTON, F.3..ob. cit.
(8).- GOMEZ MORENO, M? E . Mil Doyas del Arte EspaRol. T.I. 
Barcelona 1947.
(9 ).- GUDIOL RICART, 3. Pintura Gdtica. Ars Hispaniae. vol.IX 
Madrid. 1955.
(1 0 ).- LAFUEMTE FERRARI, E. Breve Historia de la Pintura Espa- 
Rola. Madrid. 1946.
(11).- ARCHIVO DE LA CATEDRAL DE TOLEDO. Libro de la Capilla. 
de San Blés de 1397.
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AUTOR
No se conserva ninguna noticia acerca del autor del 
Retablo. Sabemos que fué un encargo del Arzobispo Don Sancho 
de Rojas, lo nue nos permits incluirle dentro del foco toie- 
dano.
Los distintos autores no se ponen de acuerdo acerca 
del pintor del Retablo, sin embargo cûinciden en clasificar 
al autor como un pintor dentro del circulo toledano con una 
influencia trecentista, més cerca de la corriente giottesca 
que sienesa aunque con algunas caracteristicas hispanas.
La fecha de ejecucidn del Retablo, que se ha venido 
dando en tdrminos générales, es de 1415 a 1422, aRos qàe 
coinciden con la estancia de Don Sancho de Rojas como Arzo­
bispo de Toledo.
Tanto el discurso de Don Pedro Beroqui (1), al ^ue 
ya nos hemos referido como los escudos que aparecen en el Re­
tablo y le representacidn de Don Sancho como donante nos ha— 
bien claramente del encargo de la obra por el Arzobispo. Te- 
niendo en cuenta nue el rey retratado es Don Fernando de Ara­
gon que muere en 1416 parace mës Idgico nue el encargo fuera 
hecho por Don Sancho inmediatamente despues de dejar la Sede 
de Palencia y que se ejecutara en vida de Don Fernando, por 
lo que hemos de fechar el Retablo entre 1415 y 1416 o muy in- 
mediatamente despues de la muerte de Don Fernando, fecha que 
encaja perfectamente con el estilo del Retablo.
En cuanto al_ pintor del Retablo, al no poseer otros
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datos mas concretos para su atribucidn hay nue basarse mds on 
caracteristicas estilisticas, en pequonos datos rue son los 
ûnicos en que nos podemos apoyar al no poseer otrcs datos do- 
cumentales. Hay que hablar pues al roFerirso al autor del Re- 
tablodel Maestro de Don Sancho de Rojas, al no tener otra nom­
bre. Analizando esti llsticarnonto las escenas del Retablo so­
bre lo oue ya hemos tratadn en su capitule correspondiente 
vemos que tiene grandes conexiones con San Olas, que cnncuer- 
da en estilo con toda seguririad côn alguruis escenas de la Ca­
pilla de San Bias le que nos lleva a idertjficarle con el Maes­
tro que trabaja en determinadas escenas delà misma y oue se ha 
venido identificando como Rodriguez de Toledo cuya firma apa­
rece en la Capilla y cuya personalidad tratamos en el estudio 
de la Capilla de San Glas.
En definitiva y sin [pretender dar un nombre concrete 
se puede aFirmar que el autor del Retablo el Maestro de Don 
Sancho de Rojas es el mismo que trabaja en algunas escenas de 
la Capilla de San Bias.
A pesar de no poder hacer una identificacidn documen- 
tada del autor, no solo es interesante, gracias al estudio 
estillstico poder relacionar este Maestro de Don Sancho rie 
Rojas cor. la Capilla de San Bias, sino tambien poder incluir- 
lo dentro de todo un Foco toledano como intégrants de la es­
cuela pictdrica rue se desarrolld en Toledo en la primera mi- 
tad del siglo XI/.
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AUTOR
NOTAS.-
( l ) Discurso sobre las preerolnenclas del Blonasterlo de San 
Benito el Real de Valladolid. Ms. nQ 16646. B.N.Ifl.
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OTRAS OBRAS DEL miSMO"AUTOR
El Maestro de Don Sancho de Rojas, queda pues como 
Maestro del Retablo e identi F icado con el maestro que trabaja 
en determinadas escenas de San Blâs (Rodriguez de Toledo?).
Pero su intervencidn no es sdlo en estas dos obras sino nue 
aparece su mano en otras obras castellanas.
Los autores al referirse al Maestro del Retablo de 
Don Sancho le atribuyen otras obras.:
Agapito y Revilla (1), le atribuye el Retablo de Don 
Sancho y la tabla de la Virgen con NiRo del Museo de Valladolid,
LaFuente Ferrari no cita mas ue a Don Sancho como 
autor del retablo, sin hacer referencia a nin guna otra atri­
bucidn (2 ).
Cornez Moreno (3) le atribuye tambien el retablo de 
Don Sancho y la tabla de la Virgen con NiRo de Valladolid.
Sanchez Cantdn (4), atribuye al Maestro del retablo 
de Don Sancho tambien la Virgên con NiRo del Museo de Valla­
dolid y apunta la posibilidad de que sea de la misma mano la 
tabla con la Imposicidn de la Casulla a San IldeFonso.
Gudiol (5 ), de acuerdo con Sanchez Canton, atribuye 
al maestro de Don Sancho, el retablo de San Benlto el Real, 
la tabla de Illescas, y es el unico con Angulo que ve clara 
la identidad con la Capilla de San Bias.
Angulo (6), habla de la poslble intervehciôn del mass-
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tro del retablo de Sancho de Rojas con las obras del Maestro 
de la Asuncidn que trabaja en San Bids.
Asi pues a falta de otros datos documentados, y sdlo 
por razones estilisticas, como iremos analizando en su momen­
to, al tratar cada una de las obras, podemos atribuir a este 
Maestro de Don Sancho de Rojas; como obra fundamental para su 
estudio estillstico, el Retablo de Don Sancho de Rojas del Mu­
seo del Prado, una obra inmediatamente anterior que es la Ca­
pilla de San Bias, de la que se le atribuyen unas escenas, la 
tabla de la Virgen con NiRo del Museo de Valladolid y la ta­
bla de Illescas.
(Oil
OTRAS ORRAS DEL AUTOR
NOT A S . -
(1).- AGAPITO Y ROUILLA, 3.;La Pintura en Valladolid. Progra- 
ma para un estudio histôrico - artistico. T.I. 1925-1943,
(2),- LAFUENTE F E R R A R I ,  E. .Rreve Historia fie la Pintura E s p i -  
Rola. Madrid .1046.
(3).- GOITEZ fcCREND, ni@.E. iMil Joyas del Arte EspaRol. T.I. 
Barcelona 1947.
(4 ) . -  SANEHEZ C A N T O N , F . ] . ; E1 Retablo Uiejo de San Bénit> el 
Real de Villadolid. A.E.A. 1940-1941.
(5).- g u d i o l  RICART, 3.;Pintura Gdtica. Ars Hispanie. vol IX. 
Madrid 1955.
(6).- ANGULO IRIGUEZ, D.;La pintura trecentista en Toledo. 
A.E.A. 1931.
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VIRGEN CON NIR o SANTA CATALINA Y DOS DONANTES
(mUSEO AROUEOLOGICO DE VALLADOLID )
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VIRGEN CON NINO SANTA CATALINA Y DOS DONANTES
DATGS GENERALES DE LA TABLA.-
Esta obra se encuentra en el Rluseo Arqueold- 
gico de Valladolid; catalogada con el nQ 9969, como 
tabla de Escuela Tolcdana del siglo XV. En su carte- 
la equiuocada se lee: " Santa Isabel présenta d-is ni- 
Mos a la Virgen Madré ". (l)
La tabla, de reducidas dimensiones ( 37 x 59 cm), 
esté enmarcada por un encuadramiento de madera de las 
mismas caracterlsticas al que hemos visto en el Retablo 
del Arzobispo D. ^ancho de Rojas. Su estado de conser- 
v/acidn no es muy bueno, la madera esté agrietada en la 
zona superior de la tabla en el centro de la composi- 
cidn y tambien en el ensamblaje, presentando algunas 
pequeOas grietas también en la zona inferior. Por otra 
parte los colores se encuentran algo alterados por el 
paso del tiempo: tanto el dorado del fondo como los co­
lores han perdido intensidad, habi endose perdido en aJL 
gunas zonas el color quedando al descubierto la pre - 
paracidn de la tabla.
Se représenta el tema de la Virgen y el NiMo, 
entronizados, acogiendo y bendi ci endo a dos donant es 
que son presentados par Santa Catlina. Las relaciones
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de la obra con Italia , tanto estillsticas cnmo ico- 
nogrâficas son cia ras. Se hacen patentes en los mo— 
delos utilizados, en la preocupacidn por las figuras 
y en la manera de tratarlas.
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VIRGEN CON NINO SANTA CATALINA Y DOS DONANTES
DATOS GENERALES DE LA TABLA.- 
NOTAS.-
(l).- Es fëcil la idsntiFicacidn de la Santa, se trata 
de Santa Catalina representada con sus atributos; 
la corona de reina y la rueda con cuchillas de - 
su cnartirio.
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VIRGEN CON NIRO SANTA CATALINA Y DOS DONANTES
DESCRIPCION.- ( t. 0,59 x 0,37 m. ).
La Bscena, que se desarrolla sobre un fondo 
neutro, dorado, présenta como es habituai en toda la 
pintura del Trecento Toledano, un especial Interëe - 
por las figuras, destacadas en un primer piano.
A la izquierda de la compoeicidn se represem 
ta un grupo de très figuras: un en pie, con nimbo, C£ 
rona de reina y rueda, que es sin duda Santa Cataün^; 
ia Santa pone sus manos sobre otrae dos figuras de mja 
nor tanaho, situadas an primer término, a ias que pr£ 
tege. Los dos donantea, arrodiiiados, con ias manos - 
Juntas, sirven de enlace con la zona de la derecha en 
donde se situan la Virgen y ai Nifto.
La Virgen, con corona , nimbo y meiena rubia, 
sentada sobre ei trono puesto iigeramente en escorzo, 
se dirige con la mirada a los donantea. Apoya su mano 
derecha sobre ei hombro del donante, mi entras con la 
izquierda sujets ai NiMo, sentado sobre sus rodiiias. 
Ei Nifto esté desnudo y iieva nimbo dorado con decor^ 
cidn punteada distinta a la de ioe nimbos de ios otros 
personajes de ia.escena. Parte dei curpo dei NiMo se 
cubre con un paMo transparente, que permits ver la a- 
natomia. Se sienta sobre uno de sus pies, ei derecho, 
apoyando su mano _izquierda sobre la rodiiia que que-
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da levantada, mi entras con la derecha bendi ce a los - 
donantes. Oestaca el coral que lleva colgado al cuello. 
Las veetiduras de los dietintoe personajes, presentan 
motives dorados en su decoracidn, semejantes a los que 
vemos en otras obras del mismo maestro en la Catedral 
de Toledo y en Valladolid.
1018
VIRGEN CON N IR d SANTA CATALINA Y DOS DONANTES
PERSPECTIVA.-
E1 tema ee desarrolla an primer término, so­
bre un fondo dorado, con escases peferencias espacija 
lea al carecer de encuadramiento arquitectdhico.
La dnica referenda ambiental la tenemos an 
el Trono an qua se asienta la Virgen, del qua solo 
diatinguimos su parte superior. Sin embargo gracias 
a su poaicidn an diagonal, Iigeramente en escorzo, 
permits crear un espacio entre las figuras y el fori 
do de la composicidn. El trono, présenta une aerie 
de lineas de fuga convergentes a uno y otro lado de 
la composicidn. Las lineas de frente no son total- 
mente horizontales, aino diagonales y el lateral mal 
conseguido, hace que el trono se abra hacia afuera.
Las figures con su posicidn van dando los - 
distintos pianos de profundidad de la escena. Aaf 
tenemos un primer piano formado por la figura femen^ 
na arrodillada a.la izquierda de la composioidn (A), 
an un piano Iigeramente mds retrasado, el otro do - 
nante (b ). El tercer phno as el formado por el Ni- 
ho (C) y por Ultimo, el cuarto piano, a izquierda y 
derecha de la composicidn, lo forman Santa Catalina 
y la Virgen (D-D), la Santa Iigeramente mds retras£ 
da qua la Virgen.
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V I R G E N  C O N  N i R o  S A N T A  C A T A L I N A  Y D O S  D O N A N T É S
COMPOSICIDN.-
La composicidn se centra en primer tdrmino, 
en el que sobre un fondo dorado, se agrupan las f^ 
guras. Estas, se dividen en dos zonas ecuilibradas 
mediante un eje central (X-Y).
En el piano, hay un juego de verticales,fo^ 
madas por loa cuerpos de las figuras y el trono; las 
horizontales vienen dadas.por las lineas del trono 
tambien; estableciëndose una diagonal con el NiMo, c 
asi como una circunferencia con la rueda situada d_a 
très de Santa Catalina.
En el espacio, la composicidn carece de en - 
cuadramientos arquitectdnicos, la dnica referencia 
espacial es la creada por el trono, dispuesto liger£ 
mente en diagonal. Sin embargo las figuras se distr^ 
buyen escalonadamente en el espacio, dando con su p£ 
sicidn distintos pianos de profundidad. Como conae - 
cuencia , con allas as puede establecer un zig-zag 
en el espacio, que parti endo de Santa Catalina, pa 
sa por los donantes, el NiMo para terminar en la Vi£ 
gen. Por otra parte las figuras forman dos grandes 
grupos, a los lados del eje de la composicidn, que— 
dando a la izquierda très figuras, Santa Catalina y
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los dos donantes y a la derecha, dos figuras, la Vi£ 
gen y el NiMo. Estos dos grupos se pueden incluir en 
un esquema piramldal, formandose dos triéngulos, re- 
sultando de esta manera, a la izquierda, una pirâmide 
(a — B-C), con *el vertice en la cabeza de Santa Catali­
na ; y en el lado opuesto, a la derecha la otra pir^ 
mide ( A -  B'- C') formada por la Virgen y el NiMo.E£ 
tas dos pirémidas se cortan diagonalmente, cruzan - 
dose en el eje (X-Y) de la composicidn.
En lo que se refiere a las actitudes, es furi
damental el acento que se da a las manos, tratadas -
con un gran caracter expresivo. Santa Catalina con - 
sus manos puestas sobre la cabeza y hombros de los - 
donantea, expreaan proteccidn. Los donantes con las 
manos juntas cstan en oracidn. La Virgen, con su ma­
no derecha acoge a los donantea, mi entras con la i^ 
quierda sujeta al NiMo que hace gesto de bendecirlos. 
Se establece, pues con las manos de las figuras un rijt 
mo dos a dos enlazàndose unas con otras, creandose un 
zig-zag en el espacio, que parti endo de la izquierda 
de la composicidn, desde la figura de Santa Catalina, 
de la mano que pohe sobre el donante, se pasa a la £ 
tra mano en un plâno més retraido y de aqui a la ma 
no derecha de la Virgen, pasando despues a la del Ni­
Mo, para terminar en la otra mano del NiMo y en la 
Virgen de nuevo.
En lo que ae refiere a las miradas, es una
composicidn cerrada: la Virggn, el NiMo y Santa Cat£
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llna miran hacia los donantes que asu uez les devuej^ 
ven la mirada, de manera que quedan las tree figures 
de la izquierda que dirigen su mirada hacia la der_e 
cha mientras la Virgen y el NiMo miran en aentido 
contrario. Por atra parte mientras Santa Catalina,la 
Virgen y el Niflo miran hacia abajo; los donantes mi­
ran hacia arriba.
Asl puss, la composicidn es cerrada d o  solo 
en cuanto a la organizacidn de los personajes, ya 
que la Virgen y Santa Catalina forman dos parëntesis 
en los extremes de la composicidn , sino tambien an 
sus actitudes y miradas.
VI RGEN CON N I N O
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V I R G E N  C O N  N I R o  S A N T A  C A T A L I N A  Y D O S  D O N A N T E S
ICONOGRAFIA.-
Se represnta el tema de la Virgen entronizada, 
con el NiMo, en relacidn con el Arte ^taliann del Tr£ 
cento, de ascendencia bizantina. La Virgen aparece en 
Rlajestad, sentada en el trono con corona de reina, llje 
vando en eus brazos al NiMo, que bendice a los donantes. 
Estes'arrodiiiados en la zona izquierda de la composi­
cidn son presentados por Santa Catalina, con corona da 
reina y rueda de martirio.
Tanto la Virgen y el NiMo como Santa Catalina,
1 1 Bvan nimbo dorado con decoracidn de punteado, seme- 
Jante a la decoracidn que enmarca la escena a lo largo 
del arco rue forma el ensamblaje de la tabla. El Pondo 
de la tabla tambi un dorado, anula el espacio al tiempo 
que le da el caracter slmbdlico a la escena.
La representacidn de los donantes, terta que apa 
recg en el s, XIV; asl como la relacidn madre-Hijo, - 
existante entre la Virgen y el NiMo, nos hacen pensar 
en una fecha avanzada para la obra.
La iconografia es muy semejante a la de la ta­
bla central del Retable del Arzobispo 0. Sanoho de Ro-
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jas, atribuido tambien al mismo maestro. Ignoramos 
la identidad de los donantes. El artista represents 
a dos jovenes , arrodiiiados con las manos Juntas en 
oracidn, ataviados con ricos trajes, presentados por 
la Santa, con la que desconocemos su relacidn.
La iconografia de Santa Catlina (1) responds 
a la tradicional. Se represents a la Santa como reina, 
con corona y con el atributo de su martirio, la rueda
(2 ). Su vida se populariza en Occi dent e por la Leyenda 
Dorada y se narra por primera vez en ei IDenologio de 
Basilio (3). Su nacimiento se acompaMa de prodigies y 
segdn la leyenda narrada por Pierre Oorland, el rey 
Cortus, sobre su lecho de muerte hizo prometer a su 
hija de no casarse mas que con un hombre que le igua- 
lase en sabiduria y bondad. La madre cristiana la ll£ 
va a una ermita, que milagrosamente le habla de un pr£ 
metido c'uyo reino es eterno. La présenta una imdgen del 
NiMo Jesus en los brazos, entonces Ella se arrodilla - 
ante la imâgen de su prometido mistico. Esta leyenda 
da su matrimonio mistico no se encuentra an la prime­
rs redaccidn de la Cgygnda Dorada; aparece por prime­
ra vez an el siglo XV an una traduccidn inglesa revi- 
sada an 1438 por Juan de Burgay (4).
Sin embargo on esta escena la Santa aparece C£ 
mo abogada presentando a los dos jdvenes. Se la repre­
sents en su cali dad de promet i da de Cristo. interce- 
di endo por los jdvenes ante el NiMo. ^
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El artista en la representacidn de la Virgen 
y el NiMo no establece ninguna caracterfstica especial, 
sigue la iconografia tradicional para este tema, en - 
donde la Virgen manteni endo la corona de raina cage ca- 
rlMosamente al NiMo, human!zandose el tema. Se estable- 
ce un parangdn, refeljando el penaemiento de la ôpoca, 
entre la Virgen y el NiMo. Mi entras el NiMo bendice a 
los donantes presentados por Santa Catalina, la Virgen 
pone su mano sobre el hombro del donante para acogerle 
bajo su proteccidn. Esta iconografia de la Virgen con 
el NiMo y donantes presentados por Santos, se repi te - 
con bastante frecuencia en la Pintura del Trecento, la 
hemos visto en varias ocasiones en la Pintura Toledanat 
en el Retablo de Don Sancho de Rojaa y tambien en la 
tabla de Illescas.
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V I R G E N  C O N  N I R g  S A N T A  C A T A L I N A  Y DO S  D O N A N T E S
ICONOGRAFIA.-
NOTAS.-
(1).- Su nombre no Figura en ningdn texto litürgico o 
literario de la Antiguedad Cristiana. El térmi- 
no dériva del gri ego " Katharos " que slgnifica 
puro. Por su nacimiento y martirio esté ligada a 
Alejandria, venerada en Oriente, en Chipre en do£ 
de era rey su padre, tiene como principal lugar 
de cul to el Itlonasterio de Sinai cue le Fué dedi- 
cado en el siglo IX. Desde Sinai y Alejandria, su 
cul to se extendid durante las Cruzadas a Italia, 
diFundiendose més tarde por toda Europa.
(2).- Virgen y mértir de Alejandria, de familia noble, 
suFrid varios tormentos ent ee ellos Fué martiri- 
zada engre dos ruedas con cuchillas, si endo libe- 
rada por unos angel es que rompieron las ruedas - 
con martillos. En discusidn pdblica confundid a 
los FildsoFos paganos ( en ocasiones se la repré­
senta con un libro en las manos como doctors ),Fi- 
nalmente Fué decapitada en el 307 por orden de (Tla- 
jencio.
(3).- VORAGINE, Jacques de.: La Legends Doré T . II . 
pâgs. 386-395. Garnièr-Flammarion, Paris, 1967. 
Trarluccidn de J.B.ffl. Roze.
(4).- Este t ema apa rec e tambi en en Santa Catalina de Sie­
na’, la di Ferencia estriba en oue aqui es el "NiMo" 
qui en se le aparece a la Santa. Por otra parte el 
tema de Santa Catalina de Alejandria se di Fonde 
por Europa mientras que la devocidn a Santa Cgta- 
1i na de Siena se reduce a Italia.
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CARACTERES ESTILISTIC05 Y AUTOR
La obra por eus caracterfsticas encaja per - 
Fectamente en el circula toledano, con notas de tra- 
dicidn trecentista :
A) EL ESPACIO; La ^erspectiva:
El ambiante al igual que en las otras obras 
de este maestro, no interesa. Tampoco hay reFerencia 
arquitectdnica alguna; solamente el trono y el esca- 
lonamiento de las Figuras contribuyen a crear sensa- 
cidn espacial en la escena. La perspectiva del trono 
esté mal conseguida de manera que los brazos y los - 
lateral es de este, se abren hacia aFuera. Se omite - 
tambien toda reFerencia de suelo o techo, centrando- 
se la atencidn en las Figuras. El Fondo dorado anula 
toda perspectiva y al igual -ue en las otras'obras 
giottescas, sirve para dar un senti do slmbdlico a la 
escena. El artista ha seguido el mismo esruema espa­
cial eue en el Retablo del Arzobispo D. Sancho de Ro­
jas.
0) LA LUZ: color y dibujo.
Como en las otras obras de este maestro no ha* 
estudio de luces y sombras. El modelado de los rostroi 
y los pliegues de las vestiduras se marcan mediante eJ 
empleo de colores més Fuertes. Todo el cuadro se compi— 
ne con el rojo y el azul, sobre Fondo dorado, ecuili-
1029
brandose dos manchas rojas del primer término con dos 
azules del segundo. El empleo de los colores se hace 
de una manera semejante s derecha e izquierda; Santa 
Catalina lleua manto rosa y azul con cenefa dorada; el 
donante del primer término va vest i do de rojo y dora­
do ; el del segundo término con mangas rojas y doradas; 
el Nino con el coral en el cuello y envuelto en paMo 
morado*y la Uirgen tiene el manto rojo y azul y calza- 
do begro y dorado. Por ültimo el trono es de tonalidad 
ocre asi como la rueda de Santa Catalina, que es tam­
bi en ocre con cuchillas negras.
No hay pues un estudio de la luz en el cuadro, 
sin embargo el artista la sustituye con la utilizacidn 
del dorado del fondo y de los nimbos con caracter alm- 
bdlico, que reflejan el caracter divino de la escena 
al tiempo que dan luminosidad ala composicidn. El ar­
tista no olvida tampoco el «dibujo, preocupandose Fun- 
damentalmente por los rasgos FIsicos, las manos y el 
rostro , mediante un trazo obscuro '-ue délimita as 
Figuras,cuidando tambien los motivos decorativos de 
sus vestiduras.
C) LA COmPOSICION.
El tipo de composicidn utiiizada es la usual 
en este maestro. La escena se compone en el piano con 
un predominio de vertical es, de las Figuras y las li­
neas del trono. En el espacio los distintos personajes 
se inscriben en Figuras geométricas, Formandose triën- 
gulos y pi rémi des-. Résulta asi una composicidn cerra-
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da, no solo por la posicidn de las Figuras, sino por 
sus gestos, actitudes y miradas, sin ninguna reFeren­
cia al espectador. Este tipo de composicidn nos lleva 
a la utiiizada por el mismo maestro en el Retablo del 
Arzobispo D. Sancho de Rojas.
D) ICONOGRAFIA •
Se represents ei tema tradicional de la Virgen 
con el NiMo y donantes presentados por un santo. Este 
tema que tiene su origen en el Arte Bizantino, pasa al 
Arte Italiano del Trecento. La aparicidn del d-nante 
indica ya una Fecha avanzada. Sin embargo este tema no 
es Frecuente en ia pintura Toledana; lo encontramos S£ 
lamente en la tabla de Illescas, atribuida a este mis­
mo maestro; pojdemos relacionarlo también con la tabla 
central del Retablo del Arzobispo 0. Sancho de Rojas.
De cualquier Forma encaja perF ectamente en el pensami en 
to del momento en que el culto a la Virgen adquiere una 
importancia semejante a la de su hi jo, coincidiend^ al 
mismo tiempo con una humanizacidn del tema.
E) RASGOS FISICOS Y CARACTERISTICAS DE LAS FIGURAS: Ana 
tomia, tipos de rostros, ojos, bocas, melenas barbas, 
indumentaria, nimbos, movimiento y expresidn.
Es de destacar como en las otras obras estudia- 
das , la preocupacidndel artista por las Figuras, dedi- 
candose especial atencidn a su anatomia y rasgos Ffsi- 
cos. Los rostros son ovalados, con ojos aImentdrados, 
raegados, delimitadas las distintas partes cnn trazo
1031
obscuro, cejas arqueados, Frente despejada; nariz rec­
ta y ancha; boca pequeRa y manos también del mismo ti­
po que hemos visto en algunas escenas de la Capi11 a de 
San Blés y en el Retablo del Arzobispo 0, Sancho de Ro­
jas. Se repiten también el tipo de nimbos dorados con 
decoracidn de punteado, asi como los motives decorafci- 
vos de las vestiduras. Al centrarse toda la atencidn 
en las Figuras se valoran especialmente sus gestos y 
movimientos, resaltando el caracter expresivo de sus 
rost ros,
F) mODELOS EBIPLCADOS.
Todas ias Figuras utilizadas responden a un - 
mismo tipo, cuyas caracterlsticas hemos visto ai ana- 
lizar sus rasgos Flsicos. Sin embargo el artista se 
sirve de los mismos modelos en sus distintasobras:
El modelo empleadp para Santa Catalina es el 
mismo que el de la Virgen y las dos repiten a su vez 
ei modelo de Virgen del Retablo del Arzobispo D. San­
cho de Rojas. El NiMo es el mismo que vemos tambien en 
En el Retablo de D. Sancho de Rojas, con la dnica di- 
Fereticia del coral en el cuello. Sin embargo mantiene 
la misma manera de bendecir, repitiendo la misma pos­
ture con la rodilla derecha debajo de su pierna i zoui e£ 
da. La Figura dei donante es la misma que el acdlito 
dn la Misa de San Gregorio del Retablo de D. Sancho de 
Rojas.
Los motivos dorados de las vestiduras, se repi­
ten exactamente igual en algunos casos: El motivo del
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manto de la Virgen, se repite en El Arzobispo D.San­
cho de Rojas en la tabla central del Retablo; lo ve­
mos también en el manto de la Virgen en la Adoraciôn 
de los Magos, en el Cristo de los Improperios, en el 
Cristo del ^amino del Calvario y en la Virgen de la 
Presentacidn del Retablo del Arzobispo D, Sancho de 
Rojas. Se repite también este motivo en algunas esce­
nas de la Capilla de San Bias: en la Virgen de la As- 
censidn y en uno de los sol dados de la Resurrecci<5n,
G) AUTOR
Despues de estudiar los caractères estilfsti- 
cos y los modelos utilizados por el pintor; es indu- 
dable que la tabla procédé de la misma mano del Reta­
blo del Arzobispo D. Sancho de Rojas, el Maestro Ro­
driguez de Toledo.
Por sus dimensiones no puede pertenecer al - 
conjunto del Retablo originario de Valladolid. Sin 
embargo procédé de la misma zona, aunque ignoremos su 
primitive destine, hay que pensar sin lugar a dudas 
en que es obra del MQ de D. Sancho de Rojas y coetanea 
al Retablo de D. Sancho de Rojas, Fechéndola en torno 
a 1420.
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RET AB LO DE H O R C A J O  DE SANTIAGO
I.* ANUNCIACION 
2- NATIVIOAO
3.' AOORACION DE LOS MAGOS
4.- HUIDA A EGIPTO 
5- DANIEL
6.- IS Al A S
7- OSEAS
8- ABACUC 
9.- ZACARIAS
10: JEREMIAS
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D E S C R I P C I O N  D E L  R E T A B L O
El Retablo de Horcajo que actualmento se encuen 
tra sobre el altar de la Capi^la del Seminario de Cuen 
c a , precede del hallazgo de varias tablas en un pueblo 
de la provincia ( Horcajo de Santiago ) del que ha re- 
cibido su deniminacidn.
La primera menciôn de estas tablas se debe al 
profesor Angulo en el aPio 1942 (l). ^stas tablas al i- - 
gual que las que Fueron halladas en San Roman de Horni^ 
ja ( Valladolid ), pertenecerian a un conjunto primitif 
vo (Retablo), oue desconocemos (2). La reconstruccidn 
actual del Retablo es solo hipotética. El Retablo se c 
compone de cinco call es y très cuerpos , a excepcidn de 
la calle central mës ancha y formada solo por dis cue£ 
pos. En el primer cuerpo y en la tabla rue sirun de co 
ronamiento de la calle central, se distribuyen cinco - 
escenas encuadradas bajo un arco conopial. De iz^uierda 
a derecha y sin orden cronoldgico ni iconogrëfico se - 
disponen las siguientes escenas: La Huida a Egipto, La 
Natividad, Anunciaciën y Adoracidn de los pastures ; en 
la tabla del coronamiento s e represents el tema de Je^  
sus entre los Doctores, rehecho de muy mala calidad, o 
bra del siglo XX (3) .
Las restantes tablas, de menor tamaMo y con un 
ensamblaje rematado en forma de gabletes con pinëculos
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reptesentan a sais proFetas: en el segundo cuerpo, de 
izquierda aderedha, Daniel, Isaias, Oseas, Abacuc y en 
el tercer cuerpo: Zacarias y ^eremias. ^stos proFetas, 
podrian set posibles remates de las calles primi ti vas 
del Retablo.
El Retablo debid ser de grandes proporciones a 
juzgar por lo oue oueda (4). En el primer cuerpo de la 
calle central se ha colocado el sagrario de la Capilla 
actual. El estado de conservacidn de las tablas no es 
muy bueno; algunas ban perdido el color y presentan gr 
grietas verticales, como es el caso de la Huida a Egig. 
to, el Nacimiento, Adoracidn de los fflagos y Abacuc.
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D E S C R I P C I O N  DE L  R E T A B L O
NOTAS.-
(1).- ANGUbO iRlCUEZ, D , ; Nuevas pinturas trecentistas 
toledanas. A.E.A. 1942, pegs, 316-19. Macs un s£ 
tudlo estillstlco de elles, de las oue en este 
momento solo tlene referencias por fotografias.
(2).- El profesor Angulo, apunta en el artlculo antes 
cltado, que quizâs se trate de dos composiciones 
hermanas•
(3).- Todavia el proFesor Angulo en su artlculo de 1942, 
(pag, 317 ) hace alusidn a elle comentando su mal 
estado , conservandose solo eneste momento, los 
rostros de los Doctores de la derecha, el cuer­
po del personaje sentado en primer término a la 
izquierda y el de Jésus. Esta tabla se debid pejr 
der, siendo sustituida por otra actual, carente
de interés.
(4),- ANGULO .IRIGUEZ , D. : Ob, cit... nos dice que procje 
deria tel vez de algun templo importante, piensa 
incluso en la misma Catedral de Cuenca, apuntando 
como autor a algdn artista précédante del vecino 
monasterio de üclés.
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A N U N C I A C I O N
DESCRIPCION.- ( T. 1,50 x 0,68 m. ).
La escena se desarrolla en un interior al nue 
se le ha dado un corte escenogrëfico, que deja ver al 
mismo tiempo el interior y el exterior de la amuitectu 
ra. Es una aroui tectura de caracter giottesco cnn yus- 
taposicidn de perspectivas, con algunos errores en la 
construccidn del suelo.
El ângel arrodillado, a la derecha, con las al­
las extendidas argumenta con sus dedos en actutud de - 
contar. Viste tünica larga que le cubre hasta sus pies, 
tiens melena rubla y nimbo con la misma decoracidn de 
punteado que vemos en los prcFetas, que coincide a su 
vez con la del Retablo del A rzobispo Don Sancho de Ro­
jas. Entre la Virgen y el angel, se situa , sobre el 
asiento de la Virgen, el jarron de azucenas alusivo a 
su virginidad.
En la zona izouierda de la composlcidn y bajo 
un pôrtico con arcueria, se represents, a la Virgen,sen 
tada en un banco sobre ta ri ma. Se la représenta como 
una joven con tùnica y manto con decoracidn en dorado. 
La Virgen cruza las manos ante el pecho e inclina su 
cabeza en serial de acatami ento; tiens melena rubia y 
nimbo de las mismas caraclerlsticas que el angel. En­
tre la figura del angel y la de la Virgen, sobre el }a
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rron, la paloma del Esplritu Santo, representada en - 
pleno vuelo y con nimbo dorado. De ella parten unos - 
rayos que nos llevan a la zona superior, en donde, en 
su parte derecha aparece la figura de Dios Padre sobre 
un tejado, con la bola del mundo en la mano izquierda 
y bendiciendo con la derecha. Lleva nimbo crucffero y 
de sus labios surgen unos rayos dorados que se dirigen 
hacia la zona inferior dfi la composicidn. El suelo se 
represents con baldosas de decoracidn geomôtrica. El - 
fondo de la escena es dorado con un decoracidn de rom 
bos semajante a la que vemos en las tablas dedicadas a 
los profetas.
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A N U N C I A C I O N
PERSPECTIVA.-
Se valora Fundamcntalmante el espacio, no solo 
en la concepcidn y distribucidn de las figuras, sino en 
su entorno arcuitectdnico.
La escena se organiza en distintos pianos de pt£ 
fundidad: un primer piano, lo constituye la figura del 
angel en el aire (A); en segundo palno, mës elevada se 
situa la Virgen sobre la ta rima (B); ligeramente mës 
retrasada, la paloma del Lsplritu Santo (C); y por Ul­
timo escalonado tambien en altura y profundidad, Oios 
Padre (D). Las figuras todas allas presentan una visidn 
lat eral.
Referencias espaclales tenemos en el suelo, con 
baldosas en forma de cuadrfeula con decoracidn geomëtri^ 
ca, ofrecen una perspectiva construida con lineas para- 
lelas (e ) no confluyentes que hacen oue el Ultimo ter­
mine sea mës alto que el primero, dando la sensacidn de 
que el suelo se va para abajo. El pdrtico en el oue se 
encuentra la Virgen, es soportado por columnas, de las 
que solo dos tienen apoyo en el suelo. Debido a un error 
en la construccidn del suelo, la columna del primer té£ 
mino es mës alta rue la del segundo piano; sin embargo 
en la zona superior la sensacidn es a la inversa. Las 
basas y capitales de los pi lares se construyen con di£ 
tintos puntos de vista. Tenemos una serie de lineas de
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fuga (F), confluyentes en la zona derecha del cuadro 
en un punto (FO. Las lineas de la zona superior del 
pdrtico (g ) confluyen en un punto (G'), a la izquie£ 
da de la composicidn.
El pdrtioo en el que se encuentra la Virgen 
se yuxtapone a otra construccidn lateral, con vista 
frontal y superior, de la que se ve el tejado y de 
cuyos soportes no percibimos el apoyo en el suelo a 
causa de la figura del angel. Las lineas de fuga (h ) 
que forman el lateral del tejado, confluyen en un pu ri 
to (h ") a la izouierda de la compos icidn. De esta ma- 
nera la zona superior se construye con una perspecti­
va con punto de fuga lateral, hacia la izquierda, mieri 
tras las columnas se rigen por una visidn de derecha 
a izquierda.
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A N U N C I A C I O N
COmPOSICION.-
E1 tema se organiza en un eecenario erquitec^ 
tdnlco con un eje ( X-Y ) que divide la composicidn, 
quedando a la izquierda, la figura de la Virgen y la 
Paloma; y a la derecha, el Angel y Oios Padre.
En el piano se acentua la verticalidad de la 
escena por la posicidn de las figuras y sobre todo por 
los soportes de la arcuitectura. En el espacio las fi­
guras se inscriben en dos triéngulos ( A-0-C ) Virgen,
( A'-B'-C') Angel y ( A ' -8 ' -C ') Dins Padre. Por otra 
parte, las figuras con su pos icidn marcan un zig-zag 
( D-E-F-G ) ascendante o tambien un triëngulo en el b£ 
pacio: partiendo del angel (O) del primer término, va=- 
mos a la Virgen (e ) y de esta pasando por la Paloma (F), 
para terminar en la zona superior en Dios Padre (G).
En cuanto a las actitudes, la Virgen se convie£ 
te en el centro de atencidn de la composicidn, que se 
organiza de derecha a izquierda. Tanto el Angel con su 
mirada como Dios Padre y la Paloma, tienden hacia la - 
Virgen, que inclina la cabeza en sehal de acatami ento.
Se dâ de esta manera, una composicidn perfectamente cje 
rrada, dedicando una especial importancia a las manos 
que establecen un zig-zag ascendante o un tridngulo en 
el espacio.
104.6
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NACimiENTG
DESCRIPCION.- { T. 1,50 x 0,66 m. )
La escena se desarrolla al aire libre en un 
paisaje nocturno. En primer término se représenta el 
momento del Nacimiento; en segundo piano, el Anuncio 
a los Pastores; al fondo un paisaje montaRoso y en - 
ültimo término un castillo.
En primer término, a la iz'-uierda, con un ca­
racter narrative sobre unas rocas se disponen va ri os 
objetos de San José, el baston, el hatillo y un roci- 
piente. En el ângulo derecho, San José con nimbn dor^ 
do, replegado sobre si mismo, pensativo, repite el mi£ 
mo modelo giottesco que heifios visto en otras ocasiones. 
En el lado opuesto se encuentra la Virgen representada 
como una joven con cabello descubierto y nimbo dorado 
con decoracidn de punteado, permanece arrodillada con 
las manos Juntas. Detrds de ella y bajo un tejadete - 
sostenido por cuatro pies derechos, se simula la choza. 
Dentro del pesebre se encuentra el NiRo envuelto en pa 
Raies y con nimbo crucifero. Detrés del pesebre se de-
jan ver las cabezas de los dos aniqiales.
lïlës hacia el fondo, en la zona superior y a la
derecha de la composicidn, vemos a dos pastores con sus
ovejas ( blancas y negras ), reci biendo el Anuncio del
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Angel, en el Cielo, con filactoria en la mano seRa- 
lando hacia el Nino. A su alrededor se extiende un 
paisaje rocoso con drboles y al fondo asoma un cas­
tillo con torres alusidn qui zë al de H erodes. El ho 
rizonte muy alto permits ver el mismo fondo dorado 
con decoracidn de rombos d e  las otras escenas.
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NACimiENTO
PERSPECTIVA;.-
La escena se organiza en torno a un eje cen­
tral (X-Y), escalonandose en profundidad y en altura.
Las figuras se distribuyen en distintos pianos ocu - 
pando las très cuartas partes del cuadro, dando un h£ 
rizonte muy alto con mucho désarroi lo del pd.saje.
Se establece un primer piano con los objetos 
distribuidos en el suelo (A); ligeramente mës retra- 
sado Bstë San José ( A ) ;  en un piano mës elevado la 
Virgen (B), immédiatamente detrës el NiRo (C); mës ha 
cia el fondo los pastores (D), constituyen otro piano 
y el dltimo y mës elevado es el ocupado por el Angel(O')
La ünica referenda arquitectdnica en la esce­
na es el baldaouino y el pesebre dispuesto en diagonal 
para crear espacio. El baldaouino sostenido por unos 
pies derechos, cuyo apoyo en el suelo queda oculto por 
la Virgen y el pesebre, forma con su cubierta una serie 
de lineas (E) que confluyen que confluyen en un punto 
(E') a la derecha de la composicidn. Bajo el baldaqui- 
no se situa el pesebre construido con perspectiva invejr 
sa y abatida. Las lineas de fuga de sus lados mayores 
(F) confluyen en un punto de fuga a la izquierda (F'), 
con sus lados menores tenemos una serie de lineas (c) 
confluyentes en un punto ^G') tambien hacia el especta- 
dor.
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N A C I M I E N T O
COMPOSICION.-
La composicidn se organiza en torno a un eje 
(X-Y) con escalonamiento de Figuras en un paisaje ro 
coso.
En el piano tanto las figuras como los sopor­
tes de la choza, asi como las torres del castillo del 
Fondo marcan la verticalidad. En el espacio las Figu* 
ras de San José y de la Virgen se incluyen en pirémi- 
des (A-B-C) y (A' - 8 -  C ) .  Se puede establecer tambien 
un zig-zag ascendante en el espacio (D-E-F-C-H), des- 
de San José (O), pasando por la Virgen (E), el NiMo (F), 
los pastores (C) para terminar en el angel (H) en la - 
zona superior.
La composicidn como en las otras tablas del 
tablo es cerrada. San José, sentado en primer término, 
pensativo permanece ajeno a la escena. La Virgen esté 
con la mirada perdida. Los pastores tambien con la mi­
rada baja lo mismo que el angel que llama la atencidn 
hacia la zona inferior. En realidad se yuxtaponen dos 
escenas, la del Nacimi ento y el Anuncio a los ^asto res, 
yuxtaponiendose tambien los personajes sin ninguna rjg 
lacidn entre ellos. El artista presta un interés espe­
cial al estudio de las manos de los personajes, estu- 
diadas con gran expresividad.
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A D O R A C I D N  DE L O S  M A C O S
DESCRIPCION.- ( T, 1,50 x 0,68 m. )
La escena desarrollada al igual que la Anun- 
ciacidn en un escenario arqultecténico, de caracter 
giottesco, se reduce a los elementos esenciales.
En la zona derecha de la composicidn, sentada 
sobre un estrado y bajo un baldaquino, se encuentra la 
Virgen con el NiMo Jésus en sus brazos. La Virgen si- 
que el mismo modelo de la Anunciaoidn, se repreesenta 
como mujer joven, con melena rubia al descubi erto, td 
nica de talle alto c m  decoracidn de motivos dqrados y 
manto cubriendola hasta los pies. Tiene nimbo dorado 
muy amplio con decoracidn de punteado mës rica rue en 
los otros casos. El Niho envuelto por un paho, lleva 
nimbo crucifero, con decoracidn perlada tambien. Bend_i 
ce ala manera oriental con su mano derecha y en la iz­
quierda sostiene una de las ofrendas del rey.
A continuacidn mës hacia la izquierda de la 
composicidn, el rey anciano besa , arrodillado los pies 
del Niho, con su corona depuesta en ti erra. Inmediata- 
mente detrës de él, estan los otros dos reyes, en pie 
con coronas sobre sus cabezas y dialogando . Llevan en 
sus manos sendas ofrendas y en sus vestiduras siguen la 
moda de la época.
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El 011 i mo término de la escnna 1n ocupa otra 
construccidn con ar-uerias en su parte inferior, con 
ventanas encima y rematada en frontdn triangular, de 
la que percibimos al mismo tiempo el tejado. Es­
ta arquitectura se yuxtapone sin espacio intermedio 
al baldaquino,en el que se asi enta la Virgen, visto - 
lateralmente. En la zona superior de la composicidn 
SB percibe el fondo dorado, mientrës el suelo se en­
cuentra practicamente perdido.
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A D O R A C I D N  DE L O S  W A G O S
PERSPECTIVA.-
El tema se desarrolla en un escenario arqui- 
tectdnico con un eje central (X-Y), en torno al cual 
se distribuyen las figuras.
La pos icidn de las figuras marca los distin­
tos pianos de profundidad en la escena. El primer té£ 
mino lo forma el rey arrodillado (A), a continuacidn 
el NiPlo (b ) y la Virgen (C)a la derecha de la compoS£ 
cidn , mâs retrasados,en el lado opuesto, los dos ra­
yes (D-E).
El suelo se encuentra casi totalm*nte perdido; 
sin embargo en la zona superior, se conservan las ar- 
quitecturas en las oue se puede apreciar el tipo de p 
perspectiva utilizada por el artista. La Virgen y el - 
NiMo se situan bajo el baldaquino, construido con vi­
sidn lateral y frontal al mismo tiempo, y punto de vi£ 
ta de abajo a arriba. Se sigue pues, el esquema g i o 11 e£ 
co de tal manera eue vemos al mismo tiempo el frente y 
la parte superior del estrado con varias lineas de fu­
ga (g ) confluyentes en un punto (G') a la derecha de la 
composicidn , El lateral del baldaquino forma tambien 
una serie de lineas de fuga (F), que se juntan en un -
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punto (F') a la izquierda de la composicidn. Por dl- 
timo el artista que mues t ra una preocupacidn espacial 
constante, da una visidn en profundidad de la boveda 
de canon que cubre la parte interior del baldaouino. 
Este se yuxtapone a otra construccidn con remate en 
fronton triangular, cue deja ver el tejado. Se cost ru 
y e tambien con visidn frontal y lateral, con ventanas 
y puerta principal en arcos lombardes, en donde se fo£ 
man unas lineas de fuga (H) eue confluyen tambien a 
la izquierda en un punto (H') fuera de la composicidn.
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A O O R A C I O N  DE L O S  M A G O S
COMPOSICION.-
La composicidn se organiza en torno al eje - 
central (X-Y) en relacidn al cual se distribuyen las 
Figuras quedando los dos reyes a la izouierda, la V/ijr 
gen y el Nino a la derecha, de Forma rue el rey arro­
dillado, a la izouierda, viene a coincidir casi con el 
eje de la composicidn.
En esta composicidn se ualoran Fundamentalmen- 
te las Figuras que ocupan las très cuartas partes de 
ella. El resto se destina al escenario amuitectdnico 
de caracter giottesco oue sirve de encuadramiento a la 
esc ena.
En el piano se realiza con las verticales de - 
las figuras y de la arquitectura a excepcidn del rey 
anciano y el NiPio que forman un paréntesis. Hemos de 
tener en cuenta tambien las horizontales formadas por 
las arquitecturas.
En el espacio, siguiendo el esquema que vemos 
en otras escenas del Retablo, la figura de la Virgen y 
el NiMo forman una pirëmide (A-B-C), ni rey anciano se 
incluye tambien en otra pirëmide (A'-B'-C'). Pot dlti-
\0 5 9
mo c m  los trss rayes podemos Forjnar otra pirëmide 
(A ''-B''-C''). Sin embargo con la posicidn de las Fi­
guras se forma un dvalo quedando el NiPIo en su inte­
rior.
1060
AD OR ACI DN DE LOS MAGOS
:
)
1061
H U I D A  A E G I P T O
DESCRIPCION.- ( T. 1,50 X 0,68 m. ).
La escena desarrollada tambien al aire libre, 
se escalona hacia el Fondo en profundidad y altura. En 
primer tSrmino San José , con nimbo, barba y un hatillo 
al hombro, empuja al borriouillo sobre el cue cabalgan 
la Vi rgen y el NiPlo. La Virgen lleva tünica y manto c 
que cubre su cabeza, tiene nimbo con decoracidn de pun 
teado . La Virgen con su mano izquierda intenta coger 
el fruto de la palmera, mi entras con la derecha sujeta 
al NiMo, sentado sobre sus rodillas con nimbo. cruelfe- 
ro. El NiMo estë bendieiendo y dirige su mirada hacia 
la palmera. Mës en segundo palno se encuentra un per- 
sonaje que lleva las riendas de la caballeria, diri- 
giendo la comotiva de la Sagrada Familia, indicando -'q 
el camino con el dedo.
El paisaje se escalona en profundidad y altu 
ra. Es un paisaje giottesco con rocas y plantas de di- 
versos tipos. Al fondo, a la izouierda, en alto se re­
presents un castillo. La composicidn en general es muy 
semejante al mismo tema que aparece en el Retablo de 
San Eugenio de la Catedral de Toledo.
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HUIDA A EGIPTO
P E R S P E C T I U A . -
Las Figuras dispuestas en el paisaje, se dis- 
tribuyen en torno a un eje central (X-Y). En la esdo- 
na se valoran Fundamental mente las Figuras, que se - 
convierten en la ùnica reFerencia espacial que hay en 
ella.
Las Figuras se disponen escalonadas en distiji 
tos pianos. El primer piano lo constituye San 3osé ( A ) .  
A continuaci(5n, el NiPio (B) y la Vir^en ( c ) ,  inmedia- 
tamente detrâs el borriquillo (O) y Finalmente el ùl- 
timo piano es el del personaje que 'os guia (E).
.La escena carece de encuadramiento ar uitectd- 
nico, sin embargo, el paisaje giottesco, se escalona 
en altura, dando un horizonte muy alto.
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HUIDA A EGIPTO
COmPOSICIDN.-
E1 tema se desarroila al aire libre ent?rno 
a un eje de simntria (x-Y), que coincide con la Figu 
ra del NiMo.
En el piano las Figuras, con sus cuerpos. ma£ 
can la verticalidad en la escena. En el espacio, las 
Figuras se inscriben en esouemas geomôtricos. La Vir- 
gen y el NiMo quedan inscrites en un triërtgulo (A-B-C). 
La composicidn es muy sencilia, las Figuras ocupan ca- 
si la totalidad del espacio, marcdndose tambie'n un zig­
zag (D-E-F-G), desde San Dosé pasando por la Virgen, - 
para terminât on el personaje que les guia. Este zig­
zag, se puede interpretar tambien como un triéngulo en 
el espacio (H-I-J), quedando el NiMo en su centro.
En lo que se reFiere a las acti tudes, al igual 
que en las otras escenas, es tambien una compos i ci dn 
cerrada. San José y el personaje del s egundo término, 
llaman la atencién sobre la Uirgen y el NiMo, nue di- 
rigen su mirada hacia la palmera.
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i c n r  o r . f iA n  A.-
Cn las cualro nscnnas evangélicas del Rntablo, 
et las que cl artista ricsarrolla el ciclrt do la InFancia 
de Cristo, repite la misma Icono raFia de otras nbras tri­
le Janas. [ n la r.senna de la Anunciacidn v/emas la misma 
iconografin de la Cap: lia de San Glas de la Cat'vlral T o- 
leriana y del Cetablo del Azzabispo Don Sancho de R a j a s .
De igual manera el Naeimiento se rclaciona cnn el de la 
C a pilla de San Glas. TPientras rue en la A d i r a : i - n rie l s 
niagos, se trata el I: orna de la misma manera ' ue en el Re- 
tabl 'i de San Tu^enio rie la Catedral de Tnledq y del Re - 
ta 111 - de Don Sancb^ d n  R jas. Pnr dl tim la Huida a ErjÎ£ 
to es una copia Fiel del Rétabli de San Cugenio do Tile- 
do. A pesar de su i r;lnci 'n ic r, - graF 1 ca e n las tras 
obras toiedanes, stes tablas prosentan algunas pr cuIi a- 
ridades:
ARUMCIACIGN. -
El tema cstd trataiio de la miema manera que on la 
Capilla de San Glas y on el Rotablo de Don Sancho rie Rojas, 
con la dnica dl F or one i a de -uo en s t e casci la esc r na" se 
loprrscnta on una s la tabla. Las Feontos icnnngrâFicas 
utilizailas |inr el artJsLa son las mi smas - ue en l^s ntr s 
casos ci tados. Existon peruonas d i Fo renci a s , c^mo s^n.
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la posicidn lo 1ns pris nnjes rnspncto a 'a Camilla de 
San Filas, en rlondc: la VI r* en nstaba a la derecha p >r ra- 
z m i s  crnpçs i t i vas. Varia tambien la antitud de la Vir­
gen, on San Bids estaba leyendo, mi ont ras rue en este cai 
so, como en el Rctablo de Don Sancho de Rojas, cruza las 
mancs ante el r echo, acatando la ncticia. El a'ngel repr_B 
senhado en pleno uuelo argumenta con los dcdos. La palo- 
m a , présenta la novedad del nimbb, détails rue veremos 
tambien en la Anunciaciôn del Retabla de la Baneza de 
Nicolâs Francês. El jarrnn de azucenas ma rca tambien u- 
na Fncha avanzada. Se mantiene la Figura do Dios Padre 
en la zona superior con nimbo cruciFero y bendici endo 
con una mano mi ont ras en la otra sostione la bola del 
mundo diuida on las très partes conocidas en este mome£ 
to, baci endos o una Fusidn entre la iconogroFia de Dios 
Padre y la de Cristo.
NACIir.IENTü.-
Inuertida la pas j ci /in do los pirsonajos rrsprc- 
to 3 la Cap.’lia de San Bids, ticne algdn punt do contajc 
to con ella. En el Retablo vemos un mayor desarrolln del 
paisaje y no se representp la Adoracidn de los Pastores, 
sino su Anuncio, ‘en escena yuxtapuesta. El castillo re- 
presentado al Fondo de la compos i cidn puede ser una alu— 
sidn al castillo de H ero des, al t i m;io que da un caracter 
narratiuo a la oscena, El perro del primer tdrmino de 
San Glas ha sido sus t i tu i do en este caso por Ins uten- 
silios de viaje de San Dosé dispuostos en primer término 
sobre una roca.
1 06 8
a nr RAC I nr' n-: i_ns r iAcrs . -
n s Iambi on unn rin ' is lemas ur, hem-'S uistn re- 
p r uscntDf.lo '.n Toledo, on ol rctabln de San [ugoni o y on 
ol R.-Lablo do Don Sancbo do Rojns. [ 1 toma icrno raFica- 
mentc s'gue ol del Rotobl" do ''’on Soncbn de Rojas. La r£ 
cr.na se ha roduoid:; a I s ol amenLos Fundamental o s . L ' - 
com csicién os la misma, varia el oscenario run en Don 
Sancho de Rojas ora humildo (choza) y en este case os - 
una a r-u i L o :t u r a que rcsalta ]a imim r tancia do la Virgen 
y el L'irio, situados sobre una tarima y bajo bal da rui no. 
Sin embargo la acti tud es la misma, la ünica di Ferencia 
estriba on - u e ol tiino en el Retablo berdice a la Manera 
oriental. El rey lYlago que en el retablo de Don Sancho de 
Rojas estaba prosterna do on este caso esté arrodillado y 
coge con sus m inos 1 is pies del N in para besarlos. Se 
repite la corona en ol s u o l o ,  per varia la Forma do  las 
oFrendas. En rosumen bay un may^r c^ntenidi xorosivo en 
esta escena ^ u o  en la del R .lab’ del Ar z n b l s o o  D ’n Sancho 
de Rojas.
HUIDA A EGIPTO.-
Se copia casi F i ri mente la del Retablo de San 
Eugenio de la Catedral Toi orlana. La composicidn es la 
misma asl como la i conograFia. La Virgen y el Nino, se- 
gûn Los relates Apdcri F o s , cogon el Fruto de la palme­
ra que se inclina ante elles. Se ha suprimidi en este ca­
se el borriquillo, onri nu ec i endos e la ose o na, sin embar­
go con cl castillo del flonrlo alusivo a Hnrodos.
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DANIEL
DESCRI PCI ON.- ( T. 0,50 m, de ancho )
Se représenta al proFeta Daniel como un hom- 
bre adulto, con cabello recogido y ligeras seriales de 
barba y bigote, sentado,al igual rue los otros proje­
tas, sobre un trono en alto, decorado en este caso con 
incrustaciones.
Daniel gira su cuerpo y cl rostro hacia la iz^ 
quierda, mientras con las dos manos sujeta la Filac- 
teria, que queda tambien a la iz ui erda do la composi­
cidn. La indumentaria es la misma que en los otros pr£ 
fêtas, tdnica y manto que marcan su anatomia, asoman- 
do los pies bajo el manto. El fondo de la escena es 
dorado como hemos visto en los otros projetas.
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DANIEL
PERSPECTIVA.-
Destaca èl caracter volumétrico, la sensacidn 
de masa de la Figura, Esta ocupa un gran primer piano, 
el segundo lo constituye el trono y el dltimo al igual 
que en los otros proFetas lo constituye el fondo dora­
do .
El primer piano de la figura, se escalona a su 
vez en distintos términos. En la zona mës prdxima al e£ 
pectador estan las rodillas (A), siguiendo los braz s 
y la filacteria, el brazo izquierdo en un palno mës a- 
vanzado (B) y ligeramente retrasado el derecho (B'). El 
dltimo termine lo Forman el cuerpo y el rostro ( c ) .
La perspective del trono se marca como en los 
otros casos con una serie de lineas de fuga (P-G), con 
fluyentes en distintos puntos ( P -  G'), al fondo de la 
composicidn coincidiendo con el eje de esta. El estra­
de del trono sirve tambien de referencia espacial, con 
una serie de lineaa de fuga (H), confluyentes en un puri 
to ( H') a la altura de las rodillas del prof eta.
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COWPOSICIDN.-
La composicirtn se centra en torno al eje de 
simetria (X—Y), owe coincide con el centro de la fig]j 
ra.
En el piano se constrye la escena a base de v 
verticales y horizontales. Las vertical es vienen dadas 
fundamentalmente por la Figura y las lineas del trono. 
En el espacio, como en los casos anteriores la Figura 
respondlendo a un esquema geométrico se inserta en un 
triéngulo (A-B-C).
La composicidn sin reFerencia al espectador 
centra la atencidn en las manos y rostro, dirigiendo 
la mirada hacia la izquierda, en el mismo sent i do nue 
el cuerpo, estableciendose asf un zig-zag en el espa­
cio ,( D—E—F).
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ISAIA5
DESCRIPClON.- ( T. 0,50 m. de andho )
Se le représenta como un anciano con melena 
sobre los hombros y barba rizada. Sentado tembien en 
trono, dirige el cuerpo y su rostro en sentido contra­
rio a Daniel, hacia la derecha, sosteni endo en este 
mismo lado la filacteria con su nombre.
Isaias se viste como los otros,proFetas con m 
manto y tdnica, con decoracidn dorada en sus bordes y 
dejandose ver los pies. Tanto el nimbo como el Fondo , 
dorados, presentan las mismas caracter!sticas de las 
otras tablas dedicadas a los proFetas.
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ISAIAS
PCRSPECTIVA.-
La figura, dirigida hacia la derecha, se esc^ 
Iona como en los otros casos en distintos pianos. En 
primer lugar, tenemos las rodillas (A), més retrasados, 
los brazos , fromando dos pianos a su vez (8-8'), a c 
continuacidn la filacteria, y por Ultimo el cuerpo y 
el rostro (C).
La dnica referncia espacial en la escena, desa^ 
rrollada sobre fondo monocromo, la constituye el trono 
ligeramente desplazado hacia la izquierda, desplazando^ 
se asl tambie’n el eje (X-Y) de la composicidn. El tro­
no se construye con varios puntos de fuga, con una vi- 
sidn de arriba a abajo, utilizand o una perspectiva 
mal construida de manera que los brazos del trono se - 
abren hacia afuera en diagonal. Be establecen pues en 
el trono distintas diagonal es ( F-G ), confluyentes en 
puntos de fuga (F'-G').
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IS A IAS
co m P o s i c i o N , -
La escena se compone en torno a un eje (X-Y), 
en este caso como hemos vlsto ligeramente desplazado 
hacia la izquierda, por la posicidn del trono.
En el piano la composicidn se organize con ub£  • 
ticales, horizontales y las curves Formadas por los - 
brazos. En el espacio se repite igualmente el esouema 
de las composiciones anteriores. La figura se incluye 
en un tridngulo (A-B-C), Formandôse tambien unzig-zag 
ascendante desde el brazo izquierdo pasando nor el de­
recho haste llegar al rostro (D-E-F).
La figura toda ella se desplaza hacia la dere­
cha, hacia el ,lado contrario del trono. Es tabled endo- 
s e tees^di agonal es paralelas, con los pies, las rodillas 
y los brazos. Estos se escalonan en distintos pianos, 
marcando très puntos de atencidn, junto con el rostro 
que dirige su mirada hacia la derecha, hacia donde Isaias 
extiende su filacteria.
1078
I S A I A S
1
1079
OSEAS
DESCRIPCrON.- ( t . 0,50 m, de ancho ).
El profeta apaiece representado como un ancia^ 
no con melena y barba partida, sentado en trono, casi 
de Trente al espectador.
Oseas gira ligeramente su rostro y cabeza hacia 
la izquierda. En su mano izquierda sostiene la filac - 
teria, mi ent ras levants su mano derecha, extendiéndo - 
el dedo indice en sehal de advertencia. Sus vestidu- 
fas, con amplios pliegues, reflejan la anatomia, dejan 
do ver la punta de su pie izquierdo. Su manto doblado, 
muestra el rêvés. El nimbo dorado y el fondo son igua- 
1 es a los que aparecen en las otras tablas dedicadas 
a los proFetas.
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OSEAS
PERSPECTIVA.-
El artista en este caso se sirve del mismo es­
quema de perapectiva rue estâmes viendo en las otras 
tablas de los proFetas. Las Figuras se disponen Igera- 
mente en diagonal, escalonandose en distintos pianos. 
Tenemos un primer término Formado por las rodillas (A), 
en segundo piano, el brazo derecho y ligeramente més. 
retrasados, el izquierdo y la Filacteria (B-B') y por 
Ultimo el cuerpo y el rostre; quedando en un primer - 
piano general, el estrado y un piano intermedio const^ 
tuido por el respaldo del trono, entre el personaje y 
el Fondo de la escena.
El trono esté representado totalmente Frontal 
mientras la Figura se dispone ligeramnete en diagonal. 
El trono sirve de reFerencia espacial en la escena con 
sus lineas de Fuga ( F-C-H), conFluyentes en distintos 
puntos (F'-G'-H') en el eje (X-Y) de la composicidn.
Que divide a esta en dos partes iguales.
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OSEAS
COMPOSICIDN.-
El eje longitudinal (X-Y), divide a la compo - 
sicidn en dos partes iguales. El trono esté totalmente 
cent rado con respecto al eje, desplazândose la Figura 
ligeramente hacia la izrui erda.
En el piano, la composicidn igual rue en los 
otros casos se rige por la gran verticalidad de la fi­
gura, acentuada por las lineas del trono, rota solo por 
la diagonal de la Filacteria,
En el espacio, se sigue tambien un esquema geo- 
metrico regular. Con el cuerpo se Forma la pirémide - 
(A-B-C). En la acti tud de la Figura se reFleja un ges- 
to de advertencia en el dodo de la mano derecha, mante- 
miendose el mismo zig-zag , visto en otros casos, con 
la atencidn en las manos y rostro, que dirige Fijamen- 
te la mirada hacia la izquierda.
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A B A C U C
DESCRI PCI ON;- ( T, 0,50 m. de ancho )
La imagen del proFeta es semajante a la que 
hemos wisto en los dos casos anteriorres. Se le repre^ 
senta como un ancieano con melena, dos rizTS en la 
Trente y barba partida, siguiendo la icnnografia del 
Pantocrator bizantino.
Abacuc estë sentado en un trono, c^n decora - 
cidn de taracea, al igual ue en el trono de Daniel.Su 
posiciôn es la misma del proFeta Deremias, do Trente - 
al espectador, girando ligeramente el cuerpo hacia ol 
lado opuBsto, hacia la i z qui erda. En sus manos lleva 
tambien una Filacteria y sus vestiduras semejantes a 
las ya vistas, permi t en ver la punta de su calzado. El 
nimbo y Fondo son dorados, repi t i endo las caracterlsti^ 
cas de las otras tablas.
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ABACUC
PERSPECTIVA.-
Se repite el mismo esouema que en los casos - 
anteriores. La figura sentada en el trono, se escalo­
na en distintos pianos. Se forma un primer piano con 
sus piernas, a la altura de las rodillas (a ); el se - 
gundo término lo constituyen los brazos, el izquierdo, 
ligeramente adelantado (B) respecto al derecho (B') y 
el Ultimo piano lo forma el cuerpo y el rostro (C).
El trono constituye el encuadrami ento arquite£ 
tdnico de la escena, creando un primer piano an^la zona 
del estrado, un segundo piano coh al as i ento y el Ul­
timo término en el respaldo. Se construye c m  el mismo 
s istema que en casos anteriores, mediants varias pers­
pectives, formandose las lineas de fuga (D-E-F-G) con 
distintos puntos de fuga (D'-E'- F'- G ) ,  en el eje 
de la composicidn. Se utiliza un punto de vista alto, 
que hace que el asiento y el estrado, tengan el Ulti­
mo término ipds alto nue el primero. El fondo dorado, 
anula toda referenda ambi entai en la escena.
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ABACUC
COmPOSICION.-
Tanto-la Figura como el trono en el rue se - 
asienta, se rigen por un ejo central (X-Y), cue divi­
de longltudlnalmente la composlcldn. La Figura con la 
Fllacterla quada ligeramante desplazada hacla la lzqule£ 
da.
En el piano predomlnan las llneas verticales 
y horizontal es, rotas solo por la Fllacterla. En el - 
espaclo la Figura se inscribe, al Igual rüe las ante- 
rlores en una pirëmlde (A?B-C), cuyo vértlce superior 
coincide con la cabeza del proFeta. Se mantlene el zig­
zag (D-E-F), llamando la atencidn sobre las manos y el 
rostro. Abacuc es el ünico proFeta nue tiene la mira- 
da perdida hacla el Frente.
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ZACAR1A5
bESCRIPCION.- ( T. 0,50 m. de ancho ).
Anciano con barba y melena, sentado en trono 
sobre un estrado. Cira su cuerpo hacia la derecha, con 
la tnano izquierda sujeta la fllacterla, ml entras que 
con la derecha, cruzada por delante del cuerpo, para 
crear espaclo, sehala hacla el Retablo.
Lleva nimbo dorado con decoracldn de punteado 
semejante a la del Retablo del Arzoblspo Don Sancho de 
Rojas. Vestldo con tdnlca y manto que deja al descuble£ 
to la tdnlca, marcandose la anatomla de las rodlllas. 
Dirige su rostro hacla la derecha. El fondo es dorado 
con decoracldn de red de rombos repltiendo el mismo - 
modelo del nimbo.
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ZACARIAS
PBRSPECTIVA.-
La composicidn muy ssncilla se reduce a la Fi­
gura de Zacarias sentado en trono sobre fondo dorado.
La figura con su posicidn y actitudes se escalona en - 
distintos pianos. En primer têrmino las rodillas (a ),(a ') 
ligeramente mds ret rasado el brazo derecho (B) que cru 
za por delante del cuerpo, el brazo izquierdo con la 
fllacterla (C) y por Ultimo el cuerpo y el rostro(D).
El trono constituye el quinto piano, quedando por Ul­
timo el fondo dorado y el, primer térmlno formado por 
el estrado rematado en semlcîrculo.
El trono constituye el Unlco encuadramiento a£ 
quitectdnlCO de la tabla, slendo la Unlca referenda e£ 
paclal entre el personaje y el fondo dorado. Se situa 
el trono sobre el estrado, con una visldn frontal lig£ 
ramente inclinado hacia abajo, pr-iporcl nando una vi­
sion de arrlba a abajo. Los lateral es del trono marcan 
una serle de llneas de fuga (p) confluyentes en un pun 
to (P') al fondo de la composicldn. La parte Inferior 
del basamento da sin embargo otras llneas de fuga (c) 
confluyente en el centre , en la zona superior en un 
punto qiës alto de la composicldn (G'). Se utillzan en 
la construccidn del trono varlos puntos de vlsta, re- 
sultando distintas llneas de horizonte.
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ZACARIAS
COIÏIPOSICION.-
La escena se centra en torno a la Figura de Za­
carias con un Bje longitudinal (X-Y) oue coincide con 
el centro de la Figura.
En el piano la composicidn se realiza con las 
verticales del trono, las diagonales de los brazos y 
la curva de la F i1a c te r i a . En el espacio la Figura de 
Zacarias se inscribe en un triângulo (A-B-C). La posi- 
cidn de las manos y las rodillas marcan dns diagonales 
de izquierda a derecha, Con la mirada y con sus acti­
tudes la Figura gira hacia la derecha, sin ninguna re- 
Ferencia hacia el espectador ,estableciendose un zig­
zag en el espacio con las manos y el rostro.
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JEREini AS
DESCRIPCIDN.- ( T. 0,50m. de ancho )
Representado tambien como un anciano. con me­
lena y barba blanca, esté sentado en un trono sobre s£ 
trado semejante al de Zacarias.
Jeremias se cubre can manto con borde dorado 
que deja ver la tdnica por cuya zona InFerior asoman 
los pies. Dispuesto de frente al espectador lleva en 
sus manos la Fllacterla con la inscripcidn de su nom­
bre. Gira ligeramente el cuerpo hacia la derecha, mieri 
tras dirige la cabeza en sentidn contrario. El nimbo - 
es semejante al anterior y el Fondo dorado con decora- 
ci6n de rombos es tambien el mismo de Zacarias.
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JEREBIIAS
PERSPCCTIVA.-
La figura tratada con una gran waloracidn - 
del volumen , crea, con su posicidn en el espacio diis 
tintos pianos: en primer término se situan las rodi­
llas (a ), en un piano mâs retrasado, las manos y 1# - 
Fllacterla (b ) y por dltimo se situa el cuerpo (C).
El artista ha tenido en cuenta el estudio es­
pecial, valorando el espacio exist ente entre la figura 
y el trono. El trono sirve también de referenda espa- 
cial, formando con el estrado el primer término de la 
composicldn y constituyendo con el respaldo el dltlmo 
piano. Se construye el trono con una serie de lineas 
de fuga (F) y (G), confluyentes, las de la zona supe­
rior en un punto més bajo en el eje (X-Y) de la compo- 
sicidn y las de la zona inferior, en un punto situado 
mds arriba (G ), tambien coincidiendo en el eje con la 
cabeza del prof eta. De esta manera el artista, siguieri 
do un esquema Giottesco, yuxtapone dos puntos de vis­
ta , dando al mismo tiempo yna visidn frontal y de arri­
ba a abajo del trono.
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3EREBIIAS
CORIPOSICION.-
La composicldn, muy elemental, se reduce a la 
Figura del proFeta nue se centra en torno a un eje de 
simetria ( x - Y ) .
En el piano, predomlnan las verticales y hnr^ 
zontales originadas por el trono. Se Fnrman una serie 
de lineas curvas tambien, con los brazos, la Filacte- 
ria y el primer término del estrado.
En el espaoio, la Figura se inscribe en un es­
quema geométrico, en una piràmide, (A-B-C). El punto 
de atencién de la composicldn lo tenemos en las manos 
que sostienen la Fllacterla y de ellas se pasa hacien­
do un zig-zag en el espacio, al rostro, ligeramente con 
trapuesto a las manos, con la mirada Fija hacia la de­
recha. (D-E-F).
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LOS P ROFETAS
ICONOGRAFIA.-
E1 térmi no p r o F e t a ,  no s i g n i F i c a  " el que pr e -  
d i c B  el por ue nir ";  si n o  que se gün su eti mologia, esté 
c o m p u e s t o  por la p r e p o s i c i é n  g r iega " prc " <-ue s i g n i -  
F i c a  " h a blar por ” , El p r o F e t a  es por tanto el eue habla 
en lug ar  de otro; el p r o F e t a  hebr e o  es pues el rue habla 
en n o mbre de Y a v é  o en su hôhor,
El signiFicado etimolégico rueda cnn Firmado en 
la Biblia: Abrahan no hizo ninguna prediccién y s •n em­
bargo, Fué llamado proFeta ( Gônesis, 20, 7 ), pornue - 
Dios lo eligld para guiar a su pueblo. En cl Salmo 105,15, 
se habla de los patriarcas como " ungidis y proFetas ", - 
porque Fueron mensajeros de la tradicién revelada. Otros 
muchos ejemplos en este sentido aparecen en la Biblia.
Sin embargo a partir de Moisés y del establecimiento de- 
Finitiuo deJL pueblo de Israel en la Tierra Promet!da, a- 
parecen los proFetas como institucién permanente. Segün 
la poomesa hecha por ffloisés a su pusblo; " Cuando bayas 
entrado en la tierra que Yaué , tu Dios, te dé,... Yavé 
tu Dios, te suscitaré de en medio de ti, de entre tus&- 
hermanos, un proFeta como yo; a él le oirés, precisameri 
te como a Yavé, tu Dios,... " ( Deuteronomio 1 0 , 9 - 2 2  ).
La tradicidn cristiana apoyandose en el Nuevo Testamnnto 
( Hechos, 3 , 2 2 ;  7, 3 7 ;  Juan 1, 4 5  ; 5 ,  4 5 - 4 7  ), a il ica a 
Cristo esta promesa dando un senti do mrsiénico al texto.
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Sin nmburgo, sc pucrie vcr cn él t a mbien la c xistcncia 
de una i n s t i t u c i é n  permane nt e, y a pue més a l ante lee-  
mos ; " Yo les s u s c i t a r é  de on medio de sus he rmanos un 
pr jfeta cimo té  , pnndré en su boca mis pa labras y el les 
co m u n i c a r é  tndn cuan to yo le ma nde..." ( D e u t e r o m o m i o ,
18, 18-19 ).
Ya v é  que es el v e rdadero g n b e r n a n t e  del pu eblo 
de Israel, se s i rve,a demés de los reyes y sac erdotes, 
de 1 ?s proF e t a s  para m a n i f c s t a r  su voluntad. Los p r oFo- 
tas po nen en c o n e x i é n  al Di-s vivo con sus criatur as . Su 
m e n s a j e  se reduce f u n d a m e n t a l m e n t e  a p r o c ' a m a r  a Ya vé c o ­
mo Dios de Israël  , a Israel como p u eblo elegidn y a anuri 
ciar la era del Mesi as como época de p rosperidad. De tal 
m a n e r a  rue el Nuevo T e s t a m e n t o , no hace sino dar c u mpli- 
mi ento a las p r omesas del Antiguo. C a d a  une de I t s p r o F e ­
tas habla de un as p e c t o  de la l i b e r a c i é n  mes iâ nic a.  AsI 
nos ha blan de C r isto co mo Princ ip e, ot ros como C o n q u i s ­
ta dor y para otros ap a r e c e  como tr aum aturgo. Dios adapt a 
de esta m a n eraias revnlac nés de 1 os proFet as a las cir- 
c u n s t a n c i a s  y nec os i dades de su p u e b l o  " do mu chas m è n e ­
ras hablé Dios a jos pad re s por med i o  de los priF e t a s  "
( Hebre os , 1 , 1 ) .
Lo r e p r e s o n t a c i é n  de les p r o F e t a s  se ha ce habituai 
a partir del siglo XIII en las p i n t u r a s  F r a n c o - g é t i c a s .Su 
orig en o al menos la diCu s i é n  del tema, parecc estar en 
Francia. Se r e prpsentan a men udo  como ma rco para atras 
escenas, a c o m p a n a n d o  a los gran de s ccn juntos d<- la U ’ da 
y Pasién de Jésus. Dt ras veces se les repr és ent a s ' s , 
c o n s tituy e n d o  ellos mis mos  el moti v '  p r i n c i p a l , ll euanda 
una Fil a c t e r i a  c^n su nombe e o a l gün ver slculo de sus pra-
not
F Bcias,
Los proFetas, se rl i v ! d o r, cn relnciûn con ol nd- 
muro y la imp irtancia du sus éx tos en menoros o mayo- 
res. De los dnce proFetas menorcs qui; se citan en los - 
Euangolios Candnicos, el artista solo ha represcntado 
a très; o al menus estas son los que nos han llegado: 
Zacarias, Abacuc y Oseaa. Son el drgano de revelacidn 
Diuina y tambien la voz del Pueblo. En dcFinitiva s n los 
re;: resent an tes de la antigua Ley. En c i e r t a manera se - 
les considéra como preFigura:-; de los Apdstol es ; toman- 
dose los cuatro proFetas mayo res en ocasiones como pre- 
Figuracidn de los Evangelistas. Très son tambien en el 
Retablo los proFetas mayores repres-ntados por el artis­
ta: I salas, Jeremias y Daniel.
El artista ha representado distintos tipos de 
hombres, todos ellos ancianos con barba a excepcidn rie 
Daniel representado como un hombre joven. Todos près en- 
tan una indumcntaria semejante y estan sentados en tro­
no, on distintas actitudes, s s t eni endo entre sus manos 
una Filacteria en que se 1 ee su nombre, dnico element"' 
distintivo ya que no hay ningdn atributo que los indi­
vidualise al margen de sus rasg s FIsicos. La presencia 
de estes proFetas en cl Retablo se explica como prrFigu­
ras de Cristo, en relacidn con el ciclo de la InFancia, 
y anunciando su Futura Pasidn y la Redencidn del género 
humano mediantc la con Fianza en Dios.
Este tema de los proFetas, aunrue no es muy Fre-
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cuontfi, In one ni, ram s on brns ojnmiil is rio ni n h u r a  gd- 
tica ospaii ' 1 a . Una do las pr im  ras rcpr < s ■ r tan i-'nr-s r s- 
té on la Catorlral V i o j a  do Sal amanca, on la n i ntura m u ­
ral do la C a p i l l a  del Acnito, bra del gd tic lineal en 
la ' uo apa r o c e n  Isaia s , Jore m i a s  y Daniel . El mn sm n 
tema lo encunt ramns en la bra do Ju a n  "^liuer rn  ^1 re­
fect rio do la Cater'ral do Pampl n a . Y ya dr ntro del ta­
lle r tn ledann del T r cento; wemos ret;resentaciones de pro- 
Fetas , en el R e tablo del A r z o b i s p o  Don San ch o do Rojas, 
con D a v i d  y Abrahan. en la Ca p i l l a  do San Bias y tamb ie n 
en el C o n v o n t o  de la C o n c e p c i d n  F r a n c i s c a  do Toled o,  en 
la C a p i l l a  de San J e r d n i m o  com o e n c u a d r a m i e n t o  de la es- 
cena p r i n c i p a l , ( L a  Mis a  de San G r e g o r i o ) .
E n c o n t r a m o s  t a m b i e n  este tema de los proF e t a s  en 
otros ejem plo s de p i n t u r a  gdti c a  e s p a n o l a . Con rJi^s se 
an u n c i a  J cdmn 1 i mi onto de la A n t i g u a  Ley en el Nu evo T r s_ 
ta m e n t o  y estan casi s i n m p r e  en r e l a c i d n  o a c o m p a h a n d -  
esccn as refer e n t cs a la Vi da o P a s i d n  de Cristo. En g e ­
neral para estas r e p r es e n tacion es se el egian 1 is p r o F e ­
tas mds c nocid'S entre el pueblo.
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ZACARIAS
ICnNCGRAFIA.-
Cuyo m m b r e  sign'Fca " Yavé se acucrda ", hi - 
jo de I do es uno de los 'toFetas dnl siglo VI a. C. c-n- 
temoraneo al rey Dario. Vivo on una época en -ue la pa­
labra divina no s o maniflesta de una manera tan inmodia- 
ta. Sogün Sun Jorlnimo os ol més oscurn de ’os proFatas 
menores, no tiene mas eue vis’onos îndirrctas, cuy sen­
tido le révéla un angel.
C l  obj to d o  sus visionos es la c^nrirna dr. su nu£ 
blo, aunr.ue anuncia tambien una g ran esperanza en la pr_^ 
mesa de un poder ospi ritual Futuro. Predica la penitencia 
y la esperanza. Como Ageo exhorta a los judios a levan- 
tar el templo de Jerusalen. El autor de los capitulos 
0 al 14 del libre de Zacarias, estan escritos por Zaca­
rias h jo de Baraquias, -uien anuncia la lantrada r!e Cri£ 
to en Jerusalen sobre un asno (1) y la traicidn de Judas . 
Su atributo es un candelabro de siete brazos, descrito en 
una de sus visiones (2), Sin embargo en el Retablo, aoa- 
recB como sus compahr.r s, sin ningün atributo -ue loj in- 
dividualice, simplemente lleva la Filacteria ue lo cara£ 
teriza como proFeta.
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ZACARIAS
i c c r ; n c R A F i  a
NOTAS.-
(1).- ZACARIAS, IX, 9 : " Alégrate sobremancra, hija de 
Sidn. Grita exultante, hija de Jerusalen. He a qui 
que viene a t T tu Rey, justo y uictorioso, humildc 
monta rlo en un asno, en un pollino hi je de asna,.".
( 2 ).- ZACARIAL, 4, 2 : " E éngel que hahlaba conmigo vi­
no... y me dijn : ûque ves ?. Yo le respond!r Miro 
y veo un candelabro to do r!e oro, con un vaso enci- 
ma y siete lémparas y siete tubos des de las lémpa- 
ras al vaso que esté encima... ".
nos
jERcrniAS
I C r r ^ C R A F I A . -
[s ul suyund-' entre loi. prof nias may ’res. Vivid 
a Final os del siglo VIT, oxtendiondose su ministerio en­
tre el 62") y el 580 a. de C . Hijo dol saonrdote Helcias 
de Anatot, su nombre significa " Yavé es sublime ", coin- 
cidid ccn el Fin de la independencia pclltica del anti­
guo Israël, prcdiciend ! el Fin de ] erusalen.
Su g ran pi edad stuvo en cent radi ccidn c m  sus 
ideas politisas y sociales. Respetuoso con las autorida- 
des, sin embargo se vid obligado a hablar en c ntra do 
ellas, |ior lo ue Fué tratado como traidor. Por i o cual 
es arrojado al Fond de una cisterna por orden de Sede- 
cias, libéra o més tarde prr orden suya tambien. Oespues 
de la caida de J r rusai e n , Jeremias Fué dep-rtado a Fgip- 
to con su socretario 3aruc, al que se le atribuye un 1i- 
b r 1 ap'criFo insnrtado entre las pro Fecias y las Lamcnta- 
ciores. Més tarde suplica a los ciudadanos que permanrz- 
can en la ciudad tomada, sus sdplicas m  son escuchadas. 
y r.s 1 api dado por 1 os judios an tos de uo se c u m n M r r a  
su proFecia en la ue anunciaba la conruista rie Fgipt ’ 
prr Nabuc rdonos r .
L'n su obra es patente su nbedicncia a Pins, por 
lo que suFro una série de castigos, c ;mn liemos visto, A- 
parece siemprn como un proFeta dosgraciado, mostrando en 
sus diélogos intimas sus sufriminntos. Segün cuenta San
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EpiFanio, 1rs crsilianos iban a rezar a su tumba, nn la 
r,uB cogian pulvo para curarso rln las pjcaduras rle surpieri 
tes. Sus rnlinuias habian sidr t ras 1 a dadas n-’r Al'jandrn 
niagno al Tetrépil - r!n Alr jandrin. Cnma atributn ll'ua 
una cruz inscrita nn un rlisco y en ocas i ' nés una animal 
Fabu1 oso en relacidn c-n su nstancia cn las pr Fundida- 
d'S de la tiorra.
lYlinntras las dnmés proFetas mayares han sido muy 
P'pulares rntrn 1rs primercs cristianos, Jcremias ha si­
do evocado pocas veces. Habia un interés pir suscitar 
imégenes en relacidn con Cristo y on el libri de Jere-, 
mias, no habia ningün texto utilizable en este serti do. 
Por sus Lam ntaciones sobre las ruinas de Jerusalem es 
reconocido como el proFei.a de la Pasidn (l). Es también 
Figura de la caida del pueblo , al tiempo rue simbolo de 
la salvacidn o ayuda diuina por la conFianza en Dios (2). 
La visidn de la rama Florecida se toma en el arte cris­
tiana como Figura de la Iglcsia. (3). Anuncia también la 
caida del templo del Sol en Egipto (4), que en el A % te 
cristiano se t ma como preFigura do la caida de T ns ido­
les de Eliopolis en el pasaje de la Sagrada Familia du­
rante la huida a Egipto. Es en est e sentido por lo que 
se ha podido introducir la Figura rie Jcremias en el Reta­
blo, on relaci Sn con el tema de la Huida a Egipto. o en 
conexidn con otras posiblcs t ab’as en las que se represeji 
tara la Pasidn o s impi ;:ment e quericndo ver en la InFan­
cia de Cristo impj. ici ta su Futura Pasidn.
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3EREBI1AS
ICCr.'CGRAFI A.
N OTAS.-
(1).- JEREMIAS, 21 .
(2).- JEREIMI AS, 16, 1-18. y 16^ 19-21. 
jf3).- JEREBIIAS, 1, 11.
(4).- " Y romperé los obcliscos del templo del S -1 en 
Egipto, y quemaré ’os temples rie les di-ses de - 
Egipto " JEREMIAS, 43, 13.
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DAN I EL
I C C i n G R A F I A . -
Clasificalo entre 1rs prnFotas mayores; su nom­
bre signiFica " Dios es Juez ", Es un personaje mitico, 
los judios , colocan su libre esc ri to en arameo en la 
ültima clase del canon hebraico, relegandoln entre los 
hagiog raFos. En la visidn griega del Septante y en la Vu il 
gata latina, Daniel aparece ya incluido entre 1rs proFe­
tas. Sin embargo en el s ’glo XII, Hugues de Sant- Victor, 
lo clasiFica entre les hagiograFos y San Jerdnime, cali- 
Fica los episodios de su virla como Fébulas.
Por otra parte su cror.ologia Fgntdstica prueba 
ue es una c mpilaciôn tardia. El pr F ta habria v ’virie 
on Babilonia, bajo 1 os roi na dns de Mabuc donosor y Balta- 
sar, despu s de Dario y Ciro, por lo tanto en el sig’o - 
VI a. C. Por otra parte las alusi-nés al reinn de Antio- 
co EpiFanio, y a sus porsecuc’on es C'ntra los judios, nos 
llevan a la época de los Macabeos, siglo II Hay pues, uh 
espacio de cuatro siglos entre la época en que vivid Da­
niel y en la r;ue se cnmpilaron su textos hacia ol 16S a.C. 
AsI pues el libre biblico de Daniel estaba compuesto de 
relatos tomerlos unos de otros y eue se reFerian a lo '*un 
se contaba en cl siglo II a. C. de un cierto Daniel "-uo 
habia vivido très o cuatro siglos antes. En 1 se rcFle- 
jan su Fô y su Fi deli dad a pesar de la injusticia, anun- 
oiando en términoa mjsteriosos , la venida de tiempos nu£ 
vos, los tiempos mes i éni c e s . Esta obra en t i em -»s de Jesu-
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cristo, pertenecia a un gruio rl, lihr s.no pr Fétic^s.
Sin f;mbargo nn ni siglo IV d. C. es cuand- se int r-'du­
ce entre los proFetas, riespues del libre de Ezequiel, 
iHadinnd-sr més tarde algunos complementos como la in-
tervcncidn de Daniel en Favor de Susana, acusada injus-
tamente, textos ue Fueron consideratlos apdcri F s .
El libro de ‘^ aniel ue cn un .rincipio se esc r i- 
bid para sostener on la Fô a los Israolitas en tiempos 
de la revue'l ta de los Macabeos, estaba hecho para inFun- 
dir Fuerzas a los cristianos perseguidos. A j.iartir de la 
paz del Cristianismo, cambia su signi Ficado, pasando a 
ser la actividad de Daniel el simbolo de la Fidelidad 
del cristiano para con Dios. S e interprété, tambien la 
escena de Daniel en el Foso de los leones como prcFigu- 
racién de Jesûs, dandosele tambien el signiFicado de la 
representacién de la Iglesia , que résisté en el mund^ 
todos los ataques gracias a su Fé.
Daniel no es mas que un beroe de leyen-'a, un 
modela de sabiduria y de justices, que ha inspirado una 
iconograFia muy rica a los artistes. Se le rn’ac'ona c m  
José, c m s  ; de rândol e como preFigura de Cristo», en su ico­
nograFia de la Fosa de los leones. Por otra parte sus e- 
pisodios en relacién con Susana y los hebreos en el horno, 
se interpretan como el simbolo del aima salvada por la 
ayuda divina. Ha inspirado tambien otros muchos temas 
cn relacién corn la expllcacién do sus suenos o visiones 
apocalIpticas. En el Retablo esté representado como sus 
compnfleros, en su calidad de proFeta, como hombre justo, 
que espera en los Tiempos filesiénicos , lo rue justi Fica las 
i.sconas de la InFancia de Cristo.
mo
ISAIAS
I C n N O G R A F I A . -
Uno do Ins cuatro proFetas maynros, vive en J 
rusai en en el sôglo VIII a. de C. (740-690), bajo 1 -s - 
reinados de Ajaz, Ezeouias y fflanasés. r ert enece a la qe- 
neracién antirior il oxilio. No se conserva ningün <■< cu- 
mcnto histürico acerca de su vida. F s ol gran esc ri t r 
sagrado de Israel y un, de 1-is prnOetas més inFluyentes 
del pueblo elegido. Su n mbre signiFica " Yavé es la lâjl 
vaciün ".
Isaias oye la llamada de Dios en una visiün i«e 
tiene en el Templo, en la eue el Senor le révéla su san- 
tidad. Recibe la misién de ser mensajero para su puebio, 
eendurocido cada vez més. Aparece ostre 1 os pr-'Fetas co­
mo un hombre politico, prnclamando ue Dios rige a los 
pueblos segün unas leyes morales. Interviens p r  tante 
en la polltica de su.-tiempo, a . acando a Ajz, Ezeroias y 
Senoquerib y muere por manrlato de ’ rey Manasés ser rade 
vivo en una sierra de madcra.
Percibe en sus vi si m e s  de una manera Icjana la 
vénida del Mes i as y el Fin de los tiempos: " Y brotar^ 
un ret oMo del t r -n c o de Jesé y retonaré de sus rai ers un 
véstago " ( 1 ) , més a delante dice " A uel dia Israel s pré 
t rcero c m  Egipto y Asiria, como bondi ci én en medio ce 
la tierra" (2). Més abajo sigue di c i e n d ) : " Y des t ruiré 
la mucrte para sirem re, y enjugaré el Senor las légrirras
nil
do todos los rnshros, y alcjaré ol oprohio d su pue­
blo, lojos do toda la tiorra porpue Yavé ha hablado "(3). 
ProFetiza tambien 1 a Anunciacidn , El Nacimi ento y habla 
tambien del Juicio Final (4). Su atributo es una sierra 
en rncuerdo de su martirio{5).
Segün la crltica mode m a  hay un s eg un do Isaias, 
r;ue vive entre el 570 y el 540 y que escribe los capftu- 
los del 40 al 66. Nace cuando muere Ezeru;ol y empicza 
su ministerio en opoca de la cautividad de Oabilonia. Es 
el proFeta rue vn de una manera més clara la Figura rirl 
Future (flesias; os precisamente en este sentido en el que 
se le représenta en el Retablo.
ni2
i sn i A S
ICOUr'lRAFI A.- 
N0TA5.
(1) ISAIAS, 11, 1.
( 2 ) ISAIAS, 19, 24.
(3).- ISAIAS, 25, 8-9.
(4).- ISAIAS, 7, 14 ; 9, 15; y 3,13.
(5).- [1 Speculum Humanae Salvatinnis ve en p1 s up’i.cio 
de la sierra una préfigura de Jesils clauari^ en la 
Cruz.
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DSEA5
Incluido Iambi n entre s prefctas m n res, la etimolo- 
gia de su nombre es " Dios viene en ayuda " . Hijo de u- 
na importante Familia samaritana, contemporaneo de Amds, 
se hacB p n f e t a  tras la inFidekidad de su esposa a quién 
amaba. lïlujer malvada, cuyo nombre era Corner (Os 1,3) y 
pue conserva por mandate diuino,a .pesar do su r;ngano. Es­
ta infidelidad seré para él , el simbolo de Israël para
con su Dios. Expresa asi de manera conmovedora la necesi-
dad profunda del amor de Dios que tiene su pueblo.
De esta manera, la desgracia conyugal de Oseas, 
se convinrte en el simbolo de 'a infidelidad de su purb’"- 
para con Dios " Cuando Yaué nmpezd a hablar por Pseas.
Yaué le dijo: Uete toma por mujer a una pr stitüta y ten 
hijos de prostitucidn, pues ue se prostituye la tinrra, 
a p a r t a n d S B  de Yavé " (l). Los comentaris tas de la Biblia, 
han visto en Hseas, cnmo f.n el Cantar delos Cantares, el 
simb-lo de la unidn de Yavé con su pueblo. San Isid-r- 
de Sevilla lo ha intcrpretado como una préfigura de la - 
uni^n de 3esus con su Iglesia. Se le repr'senta 11evando 
a una mujer de la mono. Pre icc tambien el triunfo de! 
Senor sobre la muerte (2), por lo cual a voces a arcce 
con un cranoo simb'lico bajo sus pies. En este cauo, si- 
guiondo la iconogrufia de las otras tablas el pr^fcta es^  
tâ entronizado sosten.itndo la filacteria con su nombre.
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CSEAS
I CON OC MAFIA.
NOTAS.-
(1).- OSEAS, 1, 2 .
(2).- " Te traigo la ruina oh Israel ! y 6 quie'n podré 
socorrerte ? . . ."OSEAS, 13 . (tlSs adelante OSEAS, 14, 
leemos : " Viene sobre Samaria el castig- porru
se rebeld contra su Pins... ". Sin embargo en I t s  
uersiculos siguientes hay una esperanza dt; s a ' w e  
cidn para el pueblo de Israel en las p a ’abras cfe 
Oseas: " ... Yo seré c m ?  rocio para Israel, r m  
Florecerd camo lirio y extenderé sus raices cone 
el élamo ... Yo que lo aFligI , lo haré dichoso. .." 
OSEAS, 14, 6-10.
MIS
ABACUC
I C H M C G M A F I A . -
Uno de los pr . "etas monores, su nombre signifi- 
ca " abrazo Vive poco antes de la victoria de Rabuco- 
donosor sobre el faraon Necao en Carquemis, el aOo 605. 
Coincide cori la época en ue el Roino do 3udé, cooee pe- 
ligro de s or concuistado por Cgipto y Asiria.
Nombre agitado y apasi n a d o , expresa en sus revcf» 
laciones su angustia acerca de las castigos Infligidos por 
Dios y habla de la proteccidn divina a 1 'S nue pormanecen 
Firmes en su Fé. Su pensamiento gira en torno al aconte- 
cimient? del Fin de los Tiempos. So identiFica con el pio 
Fêta eue Fué trasportado por un angel a la Fosa de los - 
le.nos de Babilonia para alimentar a Daniel. Por esta r£ 
z(5n sus atributos suelen ser un angel y un cesto de pan. 
Toma parte tambien en los filisterios de la Natividad, pro- 
Fetiza 'ue 3esiîs naceré entre d s animales (l). En este 
caso, siguiondo la iconograFia tradicional, se represen­
ts a Abacuc como un anciano con barba, sosteniendb la Fi­
lacteria con su nombre. Su prèsencia en el Retablo se cx- 
plica por su pro Feeia en relacidn con la Natividad, csce- 
na que ocupa la parte ihFerior del Retablo.
III&
ABAC UC
I C O M C G R A r i A . -
N O T A S . -
( l ) . -  " In m e d i o  rluum a n ' m a l i u m  c o g n n s c e r i s  " ABACUC, 3,2
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C A H A C T C R C S  E 5 T I L I 3 T I C 0 S
T od ns  los au toros «-urj sf han o c u p a d o  del tcma 
c o i n c i d c n  cn vor on h 1 Retablo una m u e s tra del tr e c e n »  
tism o on Cas ti lla . Sin embargo d i s t i n g u e n  ta m b i e n  un?; 
intonsi ad dramética on el Rot a b l o  ue p o n o n  en re la- 
ci dn con lo h i spdnico (l). De c u a l q u i er m a n o r a  ol and- 
lisis de sus car a c t c r o s  esti l f s t i c o s  pon e  de m a n i f i o s t o  
las Fuerbes rela ci one s con los otra s ob ra s del T a l l e r  
Tolcdan o.
A) CL ArnBIENTE: paisa je , a r q u i tectura.
Casi todas las osccnas sc s i r v e n  de un encua d r a -  
m i e n t o  a r ' U i t e c t d n i c o , c o n s e g u i d o  m e d i a n t e  el e m p l e o  de 
Fondos de a r q u i t e c t u r a  giott es ca:  c-n y u x t a p o s i c i o n e s  
do vi sinnos Frontales, latéra le s y s u p e r i o r e s  al mism- 
tiempo. Los Fondrs de las compos ; c l o n e s  son d o rados con 
una  de c o r a c i d n  a base de rombos, oue se ap recia do una 
ma n e r a  mds clara en las tablas d e d i c a d a s  a los pr-’Fetas. 
S in embargo, a pe sar do esta p r o - c u p a c i d n  ambi o n t a l , hay 
un in terds Fun dam en tal  pnr las Fig uras, ac usado por ol 
p r e d o m i n i o  de estas y por su p n s i c i 5 n  en la compos-'cidn,
B) EL ESPACI O:  La p e r s p e c t i v e .
La p c r s p e c t i v a  en el R e tablo se c o n s igue con la 
u t i l i / a c i d n  de o r q u i tecturas gio t t e s c a s ,  co nseguidas, c n ­
mo hemos visto ccn y u x t a p n s i c i o n e s  y ilistintos pun tns do 
vista, que dan una vis idn  e s c e n u g r d F i c a  al c n n junto, c o- 
mo i. i endos e algu nn s error es en la cons t ru ccidn de suolos
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y t e c h o s . El ospo ci o sc c o n s i g u c  ta m b i e n  or el rsca lo-  
n a m i e n t n  dn las figuras, t ratndas con un gran senti do 
tactil. Se util i z a n  lis hnriz ntes muy altos q u o  pe rmi- 
t en un gra n d csarrollo del pa sa je.
C) CEEIPESICI HN
S i g u i e n d ?  un ' s u orna bas ta nt e usual on 1 T recoji 
to, se u t i l i z a n  comp as i côn es  equili bra da s fe specto a un 
eje central. Reduc i das a sus i i emont os e s m c i a ’cs, pro- 
s en t an un p r e d r m i n i o  de la vert ic ali  d a d , en ol piano, 
mi ont ras ' ue en el espacio, m a n t i o n e n  la geamet ri zac i 6n 
en tri dn gul os .
D) LA LUZ; EL COLOR.
Como en las otras obras del m i smo taller, no - 
ex iste un os tu di o c o r r e c t o  de la luz. Ni las Figura s ni 
las arrjui t o c t u r a s , re Flejan su sombra. No exis te  un Fo- 
co défini do de luz, pcro si vemns un ci erto model a dn con 
s e g u i d o  por la intensi dad del color en los rostrns y en 
las vos t i du r a s . Hay una gama bas tant e am lia do colores; 
se empl oa n azules, rojos, verdes y ama ril lo s, combin a d o s  
con el empleo del dora do del F-ndo de las c o m p o s i c i o n e s . 
Hay un pre d minio del rojo y azul u t i l i z a d o s  en todas 
las CSC nas. En los pr oFe tas , se c o m b i n a n  très colores; 
verde , azul y rojo en sus vesti duras ; de ma nora que dos 
p r oFetas vist e n  de rojo y verdo; dus de azul y rojo y 
los otros dos de azul , be ige y amarill n,  manteniend-' una 
mi sma orde na cidn.
MI9
[) CARACT: R I S T I CAS DE LA S FIGUR AS:  An atomia, rnsLro sÿ  
ojos, nariz, boca, mc lena, barba, i n d u m e n t a r i a ,nim- 
bos, m c v i m i e n t o  y ex presidn.
AI iijual U3 h'-.mns vist o en todo el taller to- 
lodano , el a r t i s t a  tic ne  una especial p r e o c u p a c i d n  par 
las Figuras. F.n lias se val - ra F u n d a m e n t a l m e n t e  el vo- 
lumen, son F i guras con un c a n o n  b a s t a n t e  macizo, cen am- 
plias vest id ura s.  S i g u e n  los rasgns c a r a c t e r l s t i c o s  en 
los ojos rasgad os y la boca peuena. Fn este caso se acen 
tua la Fronte muy d e s p e j a d a , las cejas men os  ar ucad as  
quo en o ras ocasiinr:s, p r o l o n g a n d o s s  pnr la 'nariz li e- 
rumente agu i l e M a  , mds e s t s a c h a ' q u e  en otros ma^s tr ps. '
E 1 t rètami ento de las o r e j a s  di Fi ere tambi en de los o- 
tros casos. El ar t l s t a  b u p c a  el m o d e l a d o  en el cuello, 
m a r c a n d o  la anatomi a,  asl co mo en las di stintas zonas 
del rostros. En alg unos p e r s o n a j e s  como en el rey ma go  
an c i a n o  o en el San Jos é  del N a c i m i e n t o , vemos las arru«- 
gas c a r a c . e r l s t i c a s  en sus F r e n t e s . El arti sta  val ora  do 
una maner a especi al las a c t i t u d c s  do los p e r s o n a j e s , re- 
Fl oj ad as en la e x p r e s i d n  do sus rostros y sob re  todo en 
el es tudio o x presivo do sus manos. La V i r g e n  de la A n u n -  
ci a c i d n  las c r uza ante el pecho en sePlal de acatami ento 
de la palab ra Oivina; El angel, a r g u m e n t a  con c M a s  para 
dar el m e n s a j e  a la Virg en.  Fn el Naci m i  ento la Virgen, 
con las manos juntas  esté en oracidn; San Jos o é  modi ta 
a p oyando su m e jilla en la mano; los pas tores con rllas, 
m u Bstraa su as o m b r o  ant e To que esté su ced fendn. En la 
escena de los Reyes IKlagos , d-is do ellns d'alogan, mi en­
tras el mds a n c i a n o  coge ccn rever e n c i a  los pies del N i ­
ne para besarlos, m i e n t r a s  el Nino le bendi ce  con sus m a ­
nos. Estos c a r a c t è r e s  s n a p l i c a b l e s  a uno de los m a n s -
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tros que traboj a cn ol Rotablo; ol o ro ma e s t r o  ue in- 
torviono, como uoremos mds arlolante, p r ésenta las m i s -  
mas c a r a c t o r f s t i c a s  del Mae s t r o  de Don Sanc ho do Rojas.- 
P e r c i b i m o s  su ostilo on la Huida a Fgipto, y en los p r o ­
Fetas, Abacu c, Oseas y Daniel, en dondo repite i n c l u s o  
los mismos motives dcc o r a t i v o s  do los man tos  del R n t a b ' o  
del A r z o b i s p o  D, S a n c h o  de Rojas, (p a j a r i l l o  con ramas 
do olivo on su pico ).
F )  lYiODELOS F r n P L F A O F S .
Dos son los mo del os rue se re piton en el retablo: 
uno F omen i no y jtro mascul ino . El mismo mod elo de V i r g o n  
lo vemos en la A n u n c i a c i d n , Nacimi onto y A d o r a c i d n  do 1 s 
M igos, rue repit on  a su vez cl mismo mo delo de V i r g e n  em- 
plcad o en las sarg as del mismo autor, conel tema de la Na- 
tivirla l y de la Pied ad,  del Muser de 0'lbao. El N i n o  del 
Nacimi e n t o , es ol mis m o  de la A d o r a c i d n  do los Mag-s. - 
M ien t r a s  ue la V i r g o n  y el Ni M o  de la Hu ida a &gipto , 
rep lt en  los mi smos m o d e l o s  del R e tablo del Arz b i spo D. 
S a ncho de Rojas,
El San Jo sé de la A n u n c i a c i d n  os igual al rey 
Ma go  an ciano y estos dos repiten ol mismo m i d e l o  de las 
sargas del M u s e o  do Bi lbao. Los dos reyes do la A d o r a c i d n  
de los Ma gos  son iguales y se re l a c i o n a n  a su vez con el 
C r i s t o  a la c o l umna y con ol C r i s t o  de la P i e d a d  do las 
sar ga s de Bilbao.
G )  I C G N P G R A F I A .
El p r o g r a m a  dol Reta bl e os di Fi ci 1 r!c p r o e i s a r  
ya que ni el n d mero ni el m o n t a je actual  de las tablas
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SB c o r r e s p o n d e  con el pr imi tiuo. En la zina infnrinr, 
se r e présenta f;T ci clo  de la InFan ci a dn Cristo, con 
la A n u n c i a c i d n  , N a c i m i e n t o ,  Ad racidn dc l^s Mag as y 
Huida a Egipto. En la zona supr;rier se repr e s o n t a n  seis 
p r r F etas : tres ma yo r e s , Isaias, B c remias y Daniel y - 
très menores, Abacu c,  Cs as y Zacarias. L s p r -F e t a s , 
an u n c i a n  la v e n i d a  de Cris to,  en su cicle de ’a I n F a n ­
cia on do nde de a l guna ma nera esté i m p l Ici ta su Pasidn, 
y la S a l v a c i d n  del g d n e r o  humano, enlaz and o de esta m a ­
ne ra el A n t i g u o  con el Nuevo Testame nto .
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CARACTERES ESTILISTICOS
NOTAS.-
(1).- GUDIOL RICART, J . ; La Pintura Gdtlca. Ara Hlspaniae, 
T. IX. Madrid, 1955.
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M A E S T R O S  D E L  R E T A B L O
Analizando los caractères estlllsticos del Reta­
blo, se perclben con clarldad varias manos en su ejecu- 
cidn. Angulo IRiguez, (l) distingue dos maestros, un pri­
mer maestro al oue atribuya las tres escenas primeras d 
de la Infancia de Cristo y los tres profetas; Zacarias, 
Jeremias e Isaias. Las restantes tablas sa las atribuya 
al MO de San Benito de Valladolid, que formaria parte del 
taller del MO de D. Sancho de Rojaa, influido a su vez 
por el MO de la Ascensidn de la Capi^la de San Bias. Gu- 
diol al ocuparee dsl tema, no distingue mas que un solo 
maestro, con un italianismo patente a la vez que una in- 
tensidad dramética que pone en relacidn con lo hispdnico
(2). Para Gudiol este maestro podria haber colaborado en 
la Capilla de San Bias, relacionandolo tambien con Ferran 
Gonzales, pintor y entallador que firme la tumba de Don 
Pedro Tenorio. Atribuya a este maestro como fase avanza- 
da la tabla con la imagen de Santa Ana de la Catedral de 
Cuenca.
En relacidn con el ndmero de tablas atribuidas a 
un mismo maestro, podemos distinguir en el Retablo, coin- 
cidiendo con Angulo IRiguez, (3) un primer maestro que 
llamaremos MAESTRO DE CUENCA (4), al que se le pueden a- 
tribuir , la Anunciacidn, El Nacimiento, la Adoracidn de 
los Magoe y los tres profetas : Jeremias, Zacarias e Isaias, 
asi como las sargas que se conservan en el museo de Bil­
bao. Este maestro dériva del taller de Toledo, en relacidn
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directa con el Maestro Rodriguez de Toledo, pero es un 
poco mds tardio. Muestra una gran elegancia en sus fi­
guras y detail es iconogrâficos que le situan ya casi en 
el estilo internaclonal (5). Todo ello permite situer 
la obra en una fecha posterior a 1420, fecha de ejecu- 
cidn del Retablo de D. Sancho de Rogas.
El otro maestro eue interviens en el Retablo es 
el MAESTRO RODRIGUEZ DE TOLEDO, o un muy directe cola- 
borador suyo. A él se deben la escena de la Huida a E- 
gipto y los otros tres profetas: Oseas, Abacuc y Daniel, 
este dltimo con ciertas dudas.
El Retablo destinado a un gran conjunto, se ha- 
ria hacia 1430-40, unos ahos despues del de Don Sancho 
de Rojas y con mejor técnica. Es una de las pocas mues- 
tras del trecentismo en Castilla, que por otra parte nos 
habla de unas relaciones Toledo-Cuenca, en el aspecto ajr 
tlstico sobretodo a causa de su proximidad.
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MAESTROS DEL RETABLO
NOTAS.-
(1).- ANGULO IRIGUEZ, D. : Wuevas plnturaa tracentistas 
toledanaa. A.E.A. 1942. page, 316-319.
(2),- GUDIOL RICART, 3.: Pintura Cdtica. Ara Hiapaniaa 
pag, 212.
(3).- ANGULO IRIGÜEZ, D.: Ob, cit.
(4).- A este Maestro, Angulo lo denomina MO de Horcajo.
(5).- Angulo en su artlculo lo relaciona con Nicoléa 
FrancBs.
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S A R G A S  M A E S T R O  D E  H 0 R C A 3 0
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SARGAS tnUSCO DE BILBAO
En estas dos sargas, se representan tres ^emast 
en una de elles aparece Cristo a la columna Junto con 
la Piedad y en la otra se represents la escena de la - 
Natividad.
Halladas en un convento Toledano, se en - 
cuentran actualmente en el Museo de Bilbao, en el que 
ingresaron en 1959, procédantes de la Coleccidn Espi­
nal. Se trata de pinturas realizadas al temple sobre 
lienzo. Por sus caracteristicas estilisticas hay que 
situarlas en torno al primer tercio del siglo XV den- 
trn de la orbita del Maestro del Retablo de Horcajo y 
por consiguiente pertenecientes al cfrculo Toledano.
Son muy escasas las referencias que sobre allas tene- 
mos, Gudiol las situa dentro dsl taller del Maestro de 
Horcajo, destacando su italianismo al tiempo que su 
caracter hispénico (1).
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SARGAS mUSEO DE BILBAO
n o t a s .-
(l).- GUDIOL RICART, 3.» Pintura Gotlca. Ara Hiapaniaa 
T. IX. Madrid 1955. pags. 211-212.
1129
C R I S T O  A L A  C O L U M N A
DESCRIPCION.- ( 0,85 x 1,26 )
En la miama aarga se representan dos escenas, 
separadaas por una franja vertical, con decoracldn de 
punteado. La sarga esté enmarcada por una cenefa imi- 
tando mémroles de colores, del mismo tipo de Isa que 
hemos vistp en la Capilla de San Blés y en la Concepcidn 
Francisca de Toledo, de caracter totalmente itallano. 
Florentine, en cuya zona superior destaca una inscrip- 
cidn ilegible.
Sobre un fondo mondcromo azul, con el tercio 
inferior en beige, destaca la figura solitaria de Cris­
to, arrodillado, atado a una columna, alusiva al mo - 
mento de la flagelacidn. El Cristc se cubre con un pa- 
Mo de pureza de un color rosaceo. Tiene nimbo, con me- 
Isna que cae sobre los hombros. Destaca el estudio ana— 
tdmico del cuerpo.
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C R I S T O  A LA C O L U M N A
PCRSPECTIVA.-
La escena carece de todo encuadramiento arou^ 
tectdnico, rue sirva de referenda eapacial. Al igual 
que hemos observado en otros maestros,el artista co­
rnets errores en la construccidn del suelo en el que se 
asi enta Cristo, de manera que este parece tener la pa£ 
te de detrës mës alta que el primer término.
La dnica referencia espacial, esté en la co­
lumna (a ), que forma un primer piano, respecto a la - 
figura de Cristo , de perfil que se situa detrës y que 
con sus brazos (8) atados a la columna créa un primer 
término ligeramente mâe adelantado que el cuerpo (C).
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CRI STO A LA C O L U M N A
(132
C R I S T O  A L A  C O L U M N A
COmPOSICION.-
La composicidn es muy sencilla; La escena se 
reduce a una sola Figura, la de Cristo; que en el pia­
no da una marcada verticalidad, acentudada por la co­
lumna a la estâ atado Cristo.
En el espacio, la figura se inscribe, como ya 
hemos visto en este mismo maestro, en el Retablo de Ho£ 
cajo, en una pirâmide (A-B-C).
En cuanto a la actitud de Cristo, es una de las 
pocas escenas, en las que se hace referencia al especta 
dor. Cristo vuelve la cabeza, dirigiendo fijaroente su 
mirada fuera de la composicidn*
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CRI STO A LA C O L U M N A
B
1134
PILDAD
DESCRIPCION.- ( 0,85 x 1,26 )
Fèraia patte de la misma aarga con el tema de 
Cristo a la columna, situado a su izquierda. El gru- 
po de la Piedad, se recorta sobre un fondo mondcromo 
azul oscuro en el que destacan unas rocas grisaceas - 
de caracter giottesco.
Contrasta la rigidez del cuerpo de Cristo, so­
bre las rodillas de la Virgen. Se le représenta cubier- 
to por el perizoneum, del mismo color rosado , que he­
mos visto en la escena anterior, con corona de espinas 
dorada y nimbo crucifero dorado en el rue destaca la c 
cruz en rojo. El caracter patëtico de la escena se acejn 
tua con las liages marcadas en sus manos. La Virgen, oüe 
sostiene el cuerpo muerto de su hijo sobre las rodillas, 
cubre su cabeza con el manto de color azul bastente per— 
dido por el peso del tiempo, sin embargo destaca el re­
verso de un color anaranjado, y la tdnica tambiâti de es­
te color. El nimbo de la Virgen es dorado igual que en 
Cristo. El borde inferior de la sarga es rojo y negro, 
mientras la divisiôn que la sépara de la otra escena es 
en dorado.
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P I E D A D
PERSPECTIVA.-
La atencidn, como en la escena anterior, se 
concentra en el grupo de la piedad, sin ningdn encua­
drami ento a excspcidn de las rocas giottescas oue se 
recortan al fondo y que sirven de referencia espacial.
La disposicidn de las figuras contribuye a crear 
senaacidn espacial en la escena. Este grupo ocupa un - 
amplio primer piano. En un primer târmino se situa el 
cuerpo de Cristo sobre las rodillas de su Madré (A).
El segundo târmino lo constituye la figura de la Vir­
gen (b ), quedando por dltimo las rocas al fondo de la 
composicidn.
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P I E D A D
COmPOSIClON.-
La composicidn se reduce al grupo de la Pie- 
dad, situada en el centre coincidlendo con el eje de 
simetria (X-Y).
En el piano la composicldn se rige per la ver- 
tlcalidad, acentuada por la Virgen y las rocas del ül- 
timo târmino, rota esta por la horizontal que forma el 
cuarpo de Cristo sobre las rodillas de la Virgen.
En el espacio la composicldn as también muy sim 
pie y repite el mismo esquema piramidal ( A-8-C ), que 
Memos visto en otros casos.
En lo rue se reflere a las actitudes de los per­
sona jee ds una composicldn perfectamente cerrada en to£ 
no al grupo central, destacando la concentracidn y ex- 
presidn contenida de dolpr de la Virgen.
PIEDAD
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N A T I V I O A D
DESCRI PCI ON.- ( 100 X %00 )
En este caso la sarga ae dedica a un solo te- 
ma, el del Nacimlento. La escena destaca sobre un foil 
do monocromo, con un Horizonte muy bajo en el que se 
simula un paisa je de caract.er giottesco. La composi- 
cidn gira en torno a la figura central del NiMo, en- 
vuelto en un paMo blanco con nimbo cruclfero dorado y 
rojo, recostado en el peeebre con la mula y si busy al 
fondo.
En primer piano ae situa la Virgen, a la iz - 
quierda de la compoaicidn, con cabello rojizo, manto 
azul, casi perdidô y tdnica baiga, arrodillada, con las 
manos Juntas, répits la misma postura us tiens en el 
Retablo de Horcajo. En el lado opueeto se situa San 
sâ, vestido con manto dzul en muy mal estado y tdnica 
del mismo color rue la de la Virgen, aparece raplega- 
do eobra si mismo, rapitiando la postura tradicional 
giottesca. Laa très figuras, llevan amplio nimbo dora­
do con decoracidn de punteado de las miamas caracterls- 
ticas de los del Retablo de Horcajo, el nimbo del Nifto 
es cruclfero, eiguiendo la iconografia tradicional.
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N A T I U I D A O
PERSPECTIUA.-
La escena se desarrolla en un espacio eimbd—
&ico, con un ho izonte muy bajo, con gran desarrollo 
del fondo monocromo .
La dnica referenda espacial, la tememos en el 
pesebre en el oue podemos trazar una serie de lineas 
de fuga, desde los lados menoree de este, prolongandoe 
se parai elements, de manera que el pesebre parece irse 
hacia abajo , dejando ver su interior. El artiste ha 
construido lo que podemos llamar una perspective abati- 
da. Los soportes que sirven de apoyo a la cubierta del 
pesebre , cargan sobre el suelo, a distinta altura, con 
lo que el artiste, muestra su impericia, dando sensa- 
cidd de inestebilidad.
Por su parte, las figuras se escalonan en el 
espacio, de manera oue la Virgen constituye un primer 
piano (a ), en segundo piano, ee situa San Josd (B), 
en tercer lugar, el pesebre (C), con el NiMo y por dl- 
timo constituyendo el dltimo tôrmino, los animales (D-D')
U41
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N A T I V I O A D
COmPOSICION.-
La compoaicidn se centra en torno a la figura 
del Nino, que coincide con,el eje de simetria (X-Y)»
La escena, se concibe an el piano con una gran verti- 
calidad, acentuada por los soportes del pesebre.
En el espacio, tanto San 3osé como la Virgen, 
se inscriben en pirdmides (A-B^) y (A'-B C') re-
pitiendo un escuema que hemos visto en otras obras del 
mismo taller. Las figuras, forman también un semicfr- 
culo, o parântesis o tambied un dvalo en torno al Ni- 
rfo, partiendo de la Virgen, pasando por detrds del pe­
sebre por los animales para terminer en San Josd, a la 
derecha de la composicldn.
San 3osd, absorto y la Virgen meditando, hacen 
que sea esta Una composicldn cerrada, sin referenda al 
espectador, con una gran concentracidn en los persona— 
jes y fuerza simbolica en el pesebre con el NiMo, en­
tre rayps dorados, que se convierte en el motive prin­
cipal de la escena.
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N A T I V I O A D
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
Las dos aargas estan tratadas con una gran - 
sobriedad, sin ninguna referencia amblentai. Se re- 
presentan exclusivam. nte los personajea fundamental es 
en la escena. Las figuras destacan sobre un fondo a- 
zul de tradicidn giottesca. Destacando la aarga de la 
Piedad por su gran contenido patêtico, tanto en la ea 
cena de Cristo a la Columna, como en el tema de la Pii 
dad, muy proxima el sentimiento expreaado por 3acop£ 
ne da Todi en su lauda ( Pianto délia Madonna ) en 
cuya segunda parte, Maria dialoga con su Hijo con inuo 
caciones desgarradas que constituyen un verdaero gri— 
to de dolor (1). Por el contrario la escena de la Na- 
tividad tisne un caracter expresivo poético.
Las dos sargas estan realizadas con un dibu- 
jo esquemético, con êtilizacidn plana del color, a pjs 
ear de que se busca el modelado en determinadas zonas 
del rostro y de las vestiduras, mediants pinceladas , 
que contribuyen a dar sensaciôn de volumen a las figu 
ras; que siguen fielmente el mismo canon giottesca del 
Retablo de Horcajo.
El artista en la Virgen ropite el mismo mode- 
lo; el modelo de Cristo es tambien el mismo; asi como 
el del NiMo y San 3osâ, modelos todos ellos que hemos 
visto en el Retablo de Horcajo de Santiago. Quiz^ @1
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lünico modelo que ee aparté un poco de esta llnea es 
el de la Virgen de la Piedad, que podemos relacionar 
con algunos maestros castellanos, pertenecientes ya 
al BStilo internacional ( Maestro de Siguenza). P£ 
ro sin embargo las caracterlsticas dominantes permiten 
establecer una indudable conexidn con el Maestro de 
Cuenca, autor del Retablo de Horcajo de Santiago, s^ 
bre todo con toda certeza en la sarga del Nacimlento.
El tipo de composicldn utilizada por el arti£ 
ta, es muy sencilla, reduciéndose a los elementos e- 
senciales. Se trata de comoslciones cerradas y centr^ 
das respecto a un eje de simetria, como hemos visto 
en el Retablo de Horcajo. Las figuras se organizan en 
esquemas piramidales en el espacio, manteniendo por - 
otra parte la verticalidad dominante en estas obras - 
en el piano.
En cuanto al estudio de la perspectiva, son e£ 
casas las referencias ambientales, arquitectdnicas, que 
como en el caso de la Natividad, se reducen a las li­
neas del peeebre, visto en perspectiva inversa y abati- 
da al mismo tiempo. Las figuras, por otra parte, se —  
distribuyen en el espacio, escalonandose en distintos 
pianos, segdn su posicidn .
Establecidos asi, los paraielos con el Retablo 
de Horcajo de Santiago, no hay duda, de que el autor 
de estas sargas, es el Maestro de Cuenca, si bien ea 
la sarga de la Piedad, podemos admitir intervenciôn
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posible de otro maestro, que como ya hemos visto por 
los rasgôs fisicos de la Virgen e incluso por la indu- 
mentaria, nos llevaria a algdn maestro tardio, dentro 
ya del estilo internacional.
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CARACTERES ESTILISTICOS Y AUTOR
NOTAS.-
(l).- Estaslaudas se pueden incluir dentro de la po£ 
sia franciscana. Constituyen verdaderas poeslas 
sacras, con las rue el pueblo se llena de fer­
vor. Uno de los aufaores mds destacados es ]aco— 
pobe da Todi (1236-1306), en cuya poesia canta 
con gran fervor el amor a Dios y a la Virgen.
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LA INFLUENCIA ITALlftNA EN ANDALUCIA: 
POSIBLE PROYECCION TOLEDANA
La influencia italiana, tamblân estâ présenta 
en Andalucia, manlfestada en una eerie de obraa de ca­
racter trecentiata. El estudio de ests Foco, plantes - 
la eiguiente problemdtica en torno a la penetracidn de 
estas influenciast
En primer lugar, tomando como base la existen- 
cia posterior en Andalucia , durante el periodo del gd- 
tico internacional, de obras documentadas y de artistes 
en relacidn con Toledo (Pedro de Toledo, Juan Hispalen- 
se^etc... )• Hemos de tener presents, la posibilidad, 
también,de que en este momenta, se estableciese una ** 
unidn entre estas dos zonas castellanas, reflejada.- 
de una manera méa clara sobre todo en las pinturas de 
la Alhambra, consecuencia de las relaciones existantes 
entre Don Pedro y Mohamed V.
Por otra parte, este foco andaluz, y sobre todo 
a través de Sevilla, que por su posicidn maritime se - 
convertira en el centro de la regidn; puede ser otra - 
via de entrada de la pintura italiana en Espaha, ademés 
de la ya documentada a travée de Valencia. En este ca— 
so tendriamos que penser en una influencia a la inver­
sa,de una manifestacidn andaluza en Toledo. De mènera que 
cabria establecer la existencia de dos vias de pénétra-
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cldn del estilo trecentista en Toledo; la ya documen— 
tada, a travée de Valencia, contemplando en este caso, 
au posible proyeccidn en Andalucia y la influencia re- 
cibida de Andalucia, en donde ae habrian establecido - 
artistes italianos, comoes el caso de Sanadn Delli en 
Sevilla.
Sin embargo en estas obras, vamps caractères - 
comunes al taller toledano, lo que permits penaar en la 
primera hipdtesis, teniendo en cuenta la importancia - 
que alcanza el taller toledano en este momento. Très - 
Son los focos mâs importantes, eh los que destacaria- 
mos, una posible proyeccidn de la pintura trecentista 
toledana. Un primer conjunto lo encontramos en Sevilla, 
èn las representaciones de Virgenes con Nifto, buen ejem— 
plo de la iconografia mariana trecentista. Dentro de es­
tes temas marianos, hemos de citar también el trlptico 
de la coleccién Parcent de Ronds, con un marcada carac­
ter trecentista. Atribuida por Post (1) a Ferrer Bases, 
Gudiol (2), ve en alla una muestra de la pintura anda­
luza y recientemente Boskovits (3), apunta la atribu- 
cidn a Antonio Veneziano. Hecho que nos servirla de apo­
yo a la relacidn de la pintura andaluza con Toledo, una 
vez planteada, como hemos visto, la posible estancia de 
este pintor en Toledo.
Destacan.por otra parte, y con un més acusado 
caracter italiano, los restos de pintura mural de lai- 
glesia de Santa MB de Arcos de la Frontera en Cadiz, con
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el tema de la Coronacidn de la Virgen, totalmente flo­
rentine , que ha permitido a Post (4), adecribir la obra 
al circula de Orcagna.
Por dltimo, hemos de tener en cuenta, un con- 
junto importante de pinturas, con un rico repertorio de 
iconografia profana, en las pinturas sobre cuero de la 
Sala de los Reyes de la Alhambra de Granada. Obra de - 
artistes cristianos, trabajando para musulmanes, en don 
de se mezclan la estética italiana cod la islâmica y - 
en donde de una manera més fuerte, se maniflesta la re­
lacidn con Toledo, teniedo como base la amistad entre 
Don Pedro y Muhammad V.
Al carecer de datos dpcumentales y a causa tam­
bién de los repintes sufridos por algunas de estas obras, 
se hace dificil su estudio. Sin embargo, en elles sa - 
abren,en un examen a fondo sobre sus posibles relacio­
nes con Toledo, toda una serie de posibilidades, surgi en 
do asi un nuevo campo de estudio en la pintura trecen­
tista castellana.
El objeto del capitule présenta, es plantear 
la hipdtesis de las posibles relaciones Andalucia-Tole- 
do, Por lo tanto nos limitaremos a iniciar el conoci- 
miento de estas obras, con un brevé andlisis estillsti- 
co, en tanto que investigaciones posteriores, hagan po­
sible establecer de una manera definitiva estae rela­
ciones.
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LA INFLUENCIA ITALIANA EN ANDALUCIA: 
POSIBLE PROYECCION TOLEDANA
NOTAS.-
(1).- POST, Ch, R.; A History oF Spanish Painting. - 
Vol. II . 1930. pëg, 205.
(2).- GUDIOL RICART, 3.î Pintura Gotica. T. IX. Ars - 
Hispaniae. Madrid, 1955.
(3).- BOSKOVITS, m.i Pittura Fiorsntina alla vigilia dsl 
Rinasciwiento. 1370-1400. Firenze 1975. pëg, 2S4.
(4).- POST, Ch, R.: üb, cit.. V. III. 1930.
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VIRGENES CON NiRo 
(SEVILLA)
Formando parte de los escasos restos del esti­
lo italo-gdtico en Andalucia, y como posible proyeccidn 
de la pintura Toledana, situamos el conjunto de Virgs - 
nés sevillanas. Estas obras, a pesar de los repintes su 
fridos en el siglo XVI, muestran un buen ejemplo de la 
iconografia mariana de tradicidn trecentista (l).
Se trata el tema de la Virgen con el NiMo, de - 
ascendencia bizantina, en sus distintas variantes, En - 
unos casos, la Virgen, en pie , ofrecs una flor al Nifto, 
mientras El,juega con un pajarillo  ^ como vemos en la - 
Virgen de la Antigua de la Catedral de Sevilla, y en la 
Virgen de Rocamador, de la iglesia de San Lorenzo. En - 
otras ocasiones, se ha preferido el tema de la Virgen 
alimentando al Nifto, como sucede en la Virgen de los - 
Remedios, en el Trascoro de la Catedral Sevillana.
Todas allas, responden a modelos italianos, pre^ 
ferentemente se las represents en pie, a excepcidn de - 
la Virgen de los Remedios, que esté entronizada. El elja 
mento comdn en todas estas obras es, la relacidn de te£ 
nura entre la Madré y el Hijo, caracterfstica de la piin 
tura del momento.
IIS6
La disposicidn de los angeles que rodean a ea^  
tas Virgenes, y sobre todo, el tratamiento de sus ves^ 
tiduras, con abundante empleo de motivos décoratives - 
en dorado, permite ponerlas en relacidn con modelos — 
italianos, de manera especial con Virgenes Venecianas.
En estos ejemplos italianos, se repiten incluso los - 
mismos motivos décoratives en el dorado de sus vesti­
duras. Modelos semejantes vemos en la Virgen con el - 
NiMo de la Basilica de Sta, M* del Frari de Venecia,- 
obra de Paolo Veneziano; en la Virgen con el NiMo de 
la Galeria de la Academia Veneciana, obra tambien de 
Paolo Veneziano. Presentan asfmismo una gran simili- 
tud, otras Virgenes de este msestro, asi como otras - 
obras venecianas ds la época (2).
En todas estas obras destacan los mismos cara£ 
tares estillsticos, que hemos resaltado hasts ahora en 
el Taller Toledano. Se da una importancia fundamental 
a la figura; en la que se valora especialmente el vo - 
lumen. Se mantiene un mismo esquema espacial en la con£ 
truccidn de estas obras, escalonandose la figura en di£ 
tintos pianos, a travée de sus gestos y actitudes, des— 
tacando sobre un fondo dorado. El sistema de composi- 
cidn utilizado es tambien el mismo. Las Virgenes se di£ 
tribuyen respecto a un eje central de simetria. Organi- 
zandose la composicldn en el piano, a base de vertica­
les. En el espacio, se utilizan esquemas geométricos - 
regulares, incluyéndose las figuras en triëngulos o p_i 
rëmides, sistema compositive estudiado ya en otras obras 
toiedanas.
Ili7
Estas Virgenes responden a un mismo estilo, loi 
calizandose dentro de un mismo taller de proyeccidn i- 
taliana. La influencia italiana, se manifiesta en un - 
predominio de la estétlca sienesa frente a la floren- 
tina. Los modelos iconogrëfIcos son tambien de carac­
ter trecentista y de raiz bizantina, como hemos obse£ 
vado en los temas semejantes del taller toledano.
Se han dado distintas atribuciones para estas 
obras; Gudiol (3), relaciona la Virgen de Rocamador, 
con la degollacidn de los Inocentes de Garci Fernandez, 
pintor sevillano, que trabaja en Salamanca. Mientras 
otros autorbs las relacionan con modelos italianes, co 
mo es el caso de Bosque (4), r ue relaciona la Virgen - 
de la Antigua, con el Matrimonio Mlstico de Santa Ca - 
talina de la Academia de Venecia, obra de Lorenzo Ve - 
neziano. Por su parte. Post, (5) subraya que el motivo 
del manto y la corona de la Virgen de Rocamador, son 
trecentistas, relacionandolos con el trlptico de Memmi 
en Diotato de Lucca.
Es dificil la atribuciôn concrets de estas o- 
bras, a causa de los repintes y la carencia de datos - 
documentai es. Si-n embargo, dados los caractères comu­
nes en cuanto a composicldn y estilo, hay que penser —  
en un taller hispano, conocedor de la pintura'italiana. 
En allas ee observan caractères estilisticos (composi- 
cidn, iconografia.... ), vistos en la pintura toledana.
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Por lo tanto, teniendo en cuenta, las relaciones ^ue 
mâs tardiamente, encontramos en obras sevillanas con - 
artistas toledanos; cabe aventurar la hipdtesis, de — 
que en este momento existiera una relacidn entre Sevi­
lla y Toledo, unidn que se afianzard a partir de ahora 
en la pintura posterior.
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(SEVILLA)
NOTAS.-
(1).- POST, Ch, R.j A History of Spanish Painting. - 
Vol, III, 1930, pëg, 300. BOSQUE, A de.: lU- 
tistes Italiens an Espagne. Paris 1965, pëg. 
141.
(2).- PALLUCCHINI, R . : La Pittura Veneziana del Tre­
cento. Venezia-Roma 1964.
(3).- GUDIOL RICART, 3.; Pintura Gdtica. T. IX. Ars 
Hispaniae 1955.
(4).- BOSQUE, A d e . %  ob, cit.
(5).- POST, Ch, R.t Ob, cit.
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CORONACION DE LA VIRGEN
En la actualidad, està sltuada sobre uno de — 
los muros de la Basilica de Santa Ml* de Arcos de la - 
Frontera, Junto al retablo de San Felix. Primitiva- 
mente formaba parte de un conjunto de plnturas mural- 
les que se encontaban en el âbside, detrës del gran - 
retablo de JeriSnimo Hernandez y Andrâa Ocampo , en - 
donde fueron descubiertas en 1912 por Miguel Manche- 
no y Olivares (2),
Tanto los caractères estillsticos como su ic£ 
nografia, son italianos. El tema esté tratado con una 
gran preocupacidn por las figuras, en las que se resal^ 
ta su valor tactil, organizadas en distintos pianos de 
proFundidad y altura. Los rasgos del rostro mantienen 
las mismas caracterlstlcas fisicas de otros modelos to- 
ledanos: caras ovaladas, ojos rasgados, nariz recta etc. 
Existe en toda la obra una armonia cromética y una ri- 
queza aportada por la gran cantidad y varledad de nim- 
bos dorados de las figuras, asl como por los motivos - 
decorativos tambien en dorado de sue vestiduras.
PERSPECTIVA.-
Dado el estado de conservacidn en que se encueri 
tra la obra, résulta dificil hacer un estudio a fondo 
de ella, ya que las arquitecturas, que serian el elemen
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to principaJL, se han perdido casl por compléta. Apre— 
demos, sin embargo, el mismo Interds de toda la es- 
cuela toledana por el volumen de las figuras y su di£ 
posiciân ,escalonadas en el espacio y en profundldad, 
formando distintos pianos, a izquierda y derecha del 
eje central de simetrfa.
Tenamos un primer piano, formado por siete ang£ 
les a cada lado del eje (A); un segundo piano por el - 
otro grupo de aeis Angeles (B). En tercer lugar, se sj^  
tuan dos santas a cada lado (C). El cuarto piano, lo - 
constituyen dos figuras de santos, dos de ellos con bé 
culo (D). a continuacidn las figuras de la Virgen y Cri£ 
to entronizadas, forman el quinto piano (E), en el cen­
tre de la compoaicidn. Quedan las cuatro figuras del - 
fondo (f ) y por dltimo el trono, con el dosai creando 
eapaoio detréa de las figuras.
El artists utlliza la perspectiva jerarquica 
en las figuras de la Virgen y Cristo, representadas de 
mayor tamaMo que los otros personajes. En cuanto a lo 
que podemos considerar como encuadramientos arnuitect^ 
nicos, el trono y las restos de arouitectura de la zona 
inferior, se consiguen mediante una eerie de lineaa con 
oergentes hacia el centro, en el eje de la composicidn, 
es tabled endose de esta manera una perspectiva en caja 
espacial. Sin embargo en la reprësentàdldn del sùelo,el 
artists comets los mismos errores de otros maestros,ut 
lizando lienas paralelas de mabera que el suelo parses 
inclinarse,quedando el ültlmo târmino mâs alto que el 
primero.
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comPosiciON.-
La escena as organiza aimdtricamente en torno 
a un eje central (X-Y). Se eigue el esquema que hemos 
visto haeta ahora ; de manera que la composicidn en el 
piano ae rige por verticales, formadas por las figu­
ras y acentuadas an sate caso por las lineas del tro­
no.
En el eapacio, las figuras se incluyen en dos 
grandes triénguloa latérales (A-B-C) y ( A -  B'- C'), - 
quedando otro central formado por la Virgen y Cristo 
( A " -  B " -  C " ) .  En el espacio, se organiza tambien 
una composioidn a base de una serie de circules con- 
centfIcos y aacendentes constituidos por los persona- 
jes de los ladoa, en torno a las figuras centrales.
En lo que se refiere a las actitudes, se tra- 
ta de una composicidn cerrada. Todas las figuras mi ran 
hacia el centro, al nucleo principal donde estan la Vijr 
gen y Cristo; a excepcidn de dos éngeles del primer - 
término que llaman la atenciÔn del espectador.
ICONOGRAFIA.-
La iconograffa seguida en esta obra es la mis— 
ma de la pintura italiana del Trecento (3). La corona- 
cldn de la Virgen es un tema muy popular en el arte cri£
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tiano. Su Tuante esté en un relato apdcrifo atrlbui- 
do a fllelltôn, obiepo de Sardes, popularizado en el - 
siglo VI, por Gregorio de Tours y por Jacobo de Vora 
gine en el siglo XIII, en sti Leyenda Dorada. (4). La - 
fdrmula elegida por el artista es la variante en que 
la Virgen aparece sentada y es coronada por Cristo, 
en presencia de una corte de angeles y santos, nue - 
hacen refsrenaia al Parèlso, modelo que se hace popu­
lar a lo largo de los aiglos XIII y XIV.
Por todaa estas notas, la Coronacidn de Arcos, 
constituye una de las obra* mds representativas del e£ 
tilo trecentiata, de caracter florentine en Andalucia. 
Caractères en que coinciden todos los autores que han 
estudiado la obra. Post (S), we un parentesco con las 
pinturas murales del circula de Orcagna de Santa ffl* 
Novella de Florencia, en la actaulidad atribuidas a Na£ 
do de Clone. Gudiol (6), relaciona la obra con Juan de 
Sevilla, pintor active en Toledo en la segunda mitad - 
del siglo XV, lo que permits apuntar la posible rela- 
cidn con Toledo. Por otra parte los modelos utilizados 
para la Virgen, se pusden relacionar con Vlrgenes sev^ 
lianas ( Virgen del Coral y Virgen de Rocamador ).
Al margen de esta influencia trecentlsta,hay 
que tener en cuenta, como dice Pemën (7), el caracter 
local de la obra, que se refeleja en la presencia de - 
elementos islémicos, que califica de mudejarismo. Este 
es el caso de los arcos de herradura que decoran la par
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te frontal del trono y de los doseles latérales que e£ 
cuadran la escena , o d e  los dculos del salterio que 
lleva el angel, en donde vemos una decoracidn gdtica 
espahola. Podemos pensar, por lo tanto en un artista 
local o arraigado en Anadalucia, refiejando los elemen 
tos ornamental es comunes a los artistas andaluces de - 
la ôpoca, sin olvldar la fuerte influencia italiana 
en la que podemos ver una proyeccidn toledana. La obra, 
se situa por los mismoa aMos que la.8 Virgenea aevilla- 
nae (8), coincidiendo por lo tanto con el periodo de 
apogeo del taller toledano.
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NOTAS.-
(1).- PEMAN, C . : Las plnturas murales de Santa’Wa de - 
de Arcos. A.E.A.A. 1928. pëg, 140, describe el 
estado primitivo de la obra.
(2).- Con motivo de la visita a Arcos de D. Enrique Ro­
mero de Torres, para realizar el catélogo monumen 
tel de la Provincia de Câdiz, MANCHERo OLIVARES, 
III. t publica un folleto sobre estas pinturas."Una 
Joya értlstica desconocida " Sevilla 1917. Ante- 
riormente este autor habia publicado algdn docu­
mente en torno a la iglesia de Santa R|l : Laa i- 
glesias parroquiales de Arcos de la Frontera. Ar- 
cos, 1909.
(3).- VAN MARLE, R.: The Italian Schools of painting.
T. III.
(4).- VORAGINE, 3 de.; La Leyende Doré. Paris 1967.
(5).- POST, Ch, R.: A History of Spanish Painting. Cam- 
1930. T. III.
(6).- GUDIOL RICIJRT, 3. : Pintura Gdtica. Ara Hispanlae, 
T. IX, 1955, pég, 191.
(7).- PEMAN, C . ; Ob, cit, .
(8).- PEMAN, C.t Ob, cit, fecha la obra despueS del lo- 
gado que hace a la iglesia Maria Garcia en 1365
y antes de nue Arcos pasase en 1408 a manos del 
Condestable Ddvalos, basandose en que no aparece 
ningdn escudo que sirva para identificar al donajn 
te, y por lo tanto, se habrfa ejecutado mi entras 
Arcos estuvo bajo el Patrimonio Real.
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SALA DE LOS REYES
Esta sala, que desde el siglo XV tome el 
nombre de Sala de los Reyes, recibiendo la denomlna- 
cidn de Sala de Dusticia a partir del siglo XVIII, 
se encuentra en el lado oriental del Patio de los - 
Leones. Despuds de la Conquista, fué reataurada y - 
hasta 1618, se utilizd como iglesia, hasta que se con£ 
truyd la de Santa Maria. Constituye un recténgulo al 
que se accede por très pdrticos con triples arcos a- 
poyados en finas columnas. La sala se divide en très 
aposentos cuadrados, separados por arcos dobles y eu 
biertos por cdpulas de mocërabes. Al fondo de cada - 
una de estas partes ën que se divide la Sala, se abren 
pequeMos aposentos cubiertos con cdpulas ellpticas de 
madera, forradas en cuero y decoradas con pinturas.
Estas pinturas constituyen el tercer foco de 
pintura trecentlsta en Andalucia. Representan el con- 
junto mâs interesante, ya que en ellas se mani fi esta 
de una manera mâs clara la proyeccidn de la pintura t£ 
ledana, teniendo como base las relaciones nue se esta- 
blecen entre Don Pedro y Muhammad V,que dan como fruto 
la utilizacidn de elementos comunes en sus obras y per 
mi ten pensar incluso en los mismos artistas. Tenemos, 
pues en esta obra uno de los mâs ricos repertorios de 
iconografia profana de la pintura de la ôpoca, abrien
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dose al mismo tiempo toda une serie de interrogantes, 
tanto en relacidn con la identidad del artist«a, del 
donante, asl oomo en torno a la interpretacidn icon£ 
grâfica de la obra. A continuacidn analizaremos cada 
una de estas bdvedas, haciendo un breve estudio y a— 
puntando los problèmes que giranen torno a ellas y 
su relacidn con la pintura toledana, como via a pos^ 
blés soluclones posteriores, através de un estudio - 
mds profundo.
El interAs por el estudio de estas pinturas, 
surge en el siglo XVIII, debido quizë a la curiosa - 
iconografia que sa represents. Gracias a la proteccidn 
de sus cubiertas y a que astuvieron cubiertas durante 
el periodo en que esta zona fuô utilizada como iglesia, 
las pinturas llegaron en bastante buen estado de conse£ 
vacidn hasta comientos del siglo XIX.(1).
Las pinturas estan realizadas sobre pi el, lo 
que es singular dentro de la pintura espaMola del mo- 
mento. Bermudez Pareja, despues de la reciente restau— 
racidn, resume detalladamente la tdcnica y el proceso 
con que fueron pintadas estas bdvedas (2). La madera 
de la bdveda se forraba con pi el de carnero, con bor­
des estafilados, de manera que se consegula una mayor 
adherencia de los bordes. Las pi eles se adhieren a la 
madera mediant e un engrudo de harina de trigo. Estas 
se fijan a la madera, mediant e unas clavijas de caMa 
de bambi), eituadas en los dngulos de la pi el, en sen­
ti do diagonal, sigulendo una técnica que es utilizada 
todavia por artesanos locales. A continuacidn se pre-
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paraba la pi el, extendiando sobre su cara interior una 
ligera agua de cola de pescado y snbre ella eiete ma­
nos de yeeo y bianco de Nevl y quizë en la preparacidn 
del yeso se mezclara algo de yemm de huevo, para con- 
trarrestar la absorcidn de la humedad. Asl , el dora­
do de otras pinturas cristianas de la ôpoca, se despren 
de con la totalidad del yeso, mi entras nue las porcio— 
nés desprendidas de estos t echos no arrastran toda la 
preparaciën, lo que permits pensar en una te'cnica mu- 
sulmana mâs astable que la de los maestros cristianos.
Una vez prepatada la piel, se procedia a dibujar 
las lineas générales de la composiciën con un punzdn. 
Sobre esta preparacidn se pinte con pintura al huevo, 
muy consistante y se protege con un barnizado a la ce- 
ra pdnica. El dorado se hace mediante grueso pah de oro. 
Las estrellas y las zonas dorades de las armas se han 
realizado a pincel por el procedimiento de moler panes 
de oro (3).
Como eoporte de estas pinturas, se ha utiliza- 
do una estructura de madera de " peralejo ", (4), en- 
eamblandose las tablas con d a v o s  de hierro sin cabe- 
za. Esta tecnica se utilizd en otros techos y en puer- 
tas medievales de la Alhambra, persistiendo hasta fina­
les del siglo XIX en la artesanla de tradicidn morisca.
Los colores utilizados son pianos, observando- 
se ligeros sombreados en las vestiduras y perfilëndose 
las figuras con una linea negra, que délimita sus con- 
tornos.
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DE9CRIPCI0N. -
En esta bdveda se representan diez figuras 
de musulmanes lujosamente vestidas. Se disponen - 
aimdtricamente en el espacio oval de la bdveda y 
en actitud de converser entre si. Sentados sobre 
cojines, destacan sobre un fondo dorado con deco- 
racidn de estellas en el centro. Esta decoracidn 
estrellada, sirve de eje longitudinal a la bdve - 
de, situdndose en los extremos dos escudos de la 
Orden de la Banda, con cabezas de sierpes y leones 
custodiândolos.
Las figuras, cinco a cada lado del eje - 
formado por las estrellas, presentan dos tipos de 
atuendo: unos llevan una tünica amplla de un s41o 
color y otros presentan una tdnica con un lado de 
cada color, segdn la costumbre generalizada entre 
los cristianos del siglo XIV. En est e sentido te­
nemos el testimonio de Ibn Sa'Id (siglo XIIl) : - 
"los sultanes y las tropas suelen adoptar los tr£ 
jes de los cristianos, sus vecinos ... "
i nfluencia cast ellana ha si do seRalada tambiôn - 
por otros autores (6). La tunica superior deja - 
ver otra blanca debajo, que permits ver el tipo - 
de calzado utilizado cor rientemente en aquel mo -
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mento, borcegules puntiagudos.
Laa otras cinco figuras se diferencian en 
que su tünica interior suele variar de colores y 
carecen de mangas, mientras que la tünica externa 
tiene esclavina. Este atuendo lo podemos identifj^ 
car como el taylasan, palabra de origen persa, - 
que quiere decir manto ligero o especie de capa - 
que se coloca sobre la cabeza o se deja caer sobre 
los hombros (?).
Todos estos persona jes son barbados a e)( 
cepclün de uno. Las barbas son de distintos col£ 
res, guardando entre ellas simetrla. Esto respon 
de a una costumbre feudal de teMirse temporal — 
mente la barba como dlstintivo. Se utilizaba se- 
gün nos dice Contreras (8) un allPfo hacho de dos 
o très hierbas que producfan el color rojo para 
la barba, conocido por el nombre de alcatdn y - 
también la alherla o tinte negro para el cabello 
y los parpados, hecho de tornasol, alumbre y hu£ 
so de pez, macerado en alcnhol caliente c^n lo - 
que se ribeteaban los ojns, cejas, manos, etc. - 
Esta costumbre ténia como finalidad la de apare— 
cur mâs jüvenes.
Les cabezas se cubren con turbantes a - 
modo de tocas blancas, retorcidas en torno a sus 
cabezas. Una de las figuras lleva ademâs un ex -
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traFfo capuchdn. Estos turbantes nos permiten ase- 
gurar que no son reyes sino que se trata de alfa- 
qules, Jueces y en general hombres doctos los rue 
sollan 11evarlos (9),
Las vestiduras carecen de decoracidn, - 
aprecidndosB sdlo data en los tahalles que cuel - 
gan de sus hombros derechos y en las espadas en 
las que Pavdn (lo)ve adornos geomôtricos y flora­
les de cardfter mudejar. Las espadas represents - 
das aqui corresponden a las que se consideran de 
ceremonla por el gran disco que presentan sue em- 
puhaduras. En ellas predominan el blanci, rojo y 
ver de, combinados con otros colores , de una manjs 
ra armdnica, matizdndose las zonae en sombra de - 
las vestiduras asl como en los rostros.
- lOENTlPICACION OE LOS PERS0NA3ES.
El primer problems ante la contemplacidn 
de este t echo es la identificacidn de los diez - 
personajes. Se han dado distintas interpretacio - 
nee. Para unos autores se ha dennminado Sala de - 
Qusticia, y para otros Sala de los Reyes. Para 
mez Moreno (ll)tiene mâs autoridad la denomina - 
cidn de Sala de los Reyes, nimbre que se daba a - 
esta zona en el siglo XV'. Para ello se apoya fun- 
damentalmente en los testimonios de Diego Hurtado 
de Mendoza (I2)y en Antonio de Lalaing, acompaHan
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te de Felipe el Hermoso en su viaje a Espafla a — 
principios dsl siglo XVI en el que escribe,nue eh el 
t echo de la bdveda central de la Sala de Justicla 
de la Alhambra,estabah pintados desde hacia tiem­
po todos los reyes de Granada (13)
Para Gdmez Moreno la lista de reyes empe- 
zaria por Muhammad I.Sin embargo para Contreras , 
los personajes no tienen ningün distintivo por el 
que debamos deducir que se trata de diez reyes. —
Los distintivos son puramente jerârouicos, los r£ 
y es nunca vistieron sus alquiceles de dos colores, 
como era costumbre entre personas de rango o cat£ 
goria, entre los cristianos y musulmanes. Por lo 
tanto opina que es mâs probable que se quisiera — 
représenter un mexuar o conaejo érabe, pussto rue 
no hay ninguna analogie entre los caractères de -
los monarcas,y por otra parte aduce que desde la
conr.uista, a esta Sala se le did préférant emente 
el calificativo de Tribunal, La-disposicidn de - 
este aposento enlazando con el Patio de los Léo — 
nés, separado del harôn, que ocupaba las habita — 
clones al tas, le hace sospechar que fuera un lu - 
gar destinado para conferencias de los reyes con 
sus capitanes y ministros. (14).
Por su.parte, Pavdn Maldonado ( 15) pieri
sa que los diez persona j os de la bdveda son musul^
mânes de la aristocracia granadina o fantâsticos
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guerreros, puesto que lleuan espadas, sorprendidos 
en el momento en cue son Investidos de la Ordeb da - 
la Banda.
- INTERPRETACION DE LOS ESCUDOS.
La segunda cueatidn que plantes la contem - 
placidn de esta bdveda, al margen de la identifica- 
cidn de los perdonsjes, es la interpretacidn de los - 
escudos, situados en los dos extremos de los lados m£ 
nores de la elipse, coincidiendo con el eje formado — 
por las estrellas que decoran el fondo de la composi- 
cidn.
Se trata de escudos cristianos con banda en - 
golada, con cabezas de sierpe y sostenidos por dos - 
leones. Contreras (16), atribuye estos escudos a ôpoca 
de Juan II. Mientras que, para Gdmez Moreno (17), co­
rresponden al mismo tipo que los qüe San Fernando did 
a A ben Alahmar, al acompaPtarle en la conquista de Sev^ 
lia, pero sin el lema " Solo Dios es Vencedor ", nue 
aMade despues el monarca musulmân, segdn datos de Hu£ 
tado de Mendoza en la " Guerra de Granadg ". A partir 
de aqui se produce la confusidn; en realidad, se trata 
del emblems de la Orden de la Banda, instituida por Aj^  
fonso XI .
La identificacidn de estos escudos como cris - 
tlanos y no como nazari es, echa por ti erra la hipdtesis
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por la que se decia que pertenecian a tiempos de Muha 
mmad I , lo que permitia la eiguiente lista de reyes 
granadinos : lïluhamfnad I ,11 , y III, Nars, Muhammad IV, 
Ismael I, Yusuf I,Muhammad V, Yusuf II y Muhammad. VII. 
Si SB excluyen los usurpadores de Muhammad V,Ismael II, 
y Muhammad VI ,quedarian solo ocho reyes. Esto apoya - 
la hipdtesis de que no puede ser la representacidn de 
los reyes granadinos.
En torno a la utilizacidn de estos escudos, - 
existen opiniones encontradas. Mientras Basilio Pa - 
wdn (18), afirma que el hi jo de Alfonso XI, Don Pedro 
tuvo en gran estima este escudo, apareciendo por pri­
mera vez en la arquitectura de sus palacios, omitien- 
dose sin embargo en las mansiones regiaa posteriores 
a Don Pedro. Este hecho, permits suponer a Pavdn que 
en las luchas entre Don Pedro y el bastardo Enrique, 
el escudo slmbolizaria el exito de sus contiendas ; - 
pues segdn su cronista Pedro Lopez de Ayala: " Don P£ 
dro sostenia que sdlo lo podian usar quienes lo hubl£ 
ran recibido de manos del rey y le sirviesen.
Esta opinidn es rechazada por Balbina Martinez 
Cavird (19), que afirma que tanto Don Pedro, como su 
hermano D. Enrique, asf como otros 55 caballeros , S£ 
gdn el Libro de la Banda (20), tenian pleno derecho 
a usar este escudo pues eran cabal1eros de esta Orden 
desde su fundacidn, y que por consiguiente el emblems 
no era distintivo de Don Pedro sino de Don Enrique. -
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Justifica su aparicidn en el Palacio de Don Pedro, pe­
ro con posterloridad a la Batalla de Nëjera, en que - 
este vence a 0. Enrique. Esta opinidn provoca un nue- 
vo articula de Pavdn en el que se réitéra en sus afi£ 
maciones anteriores, basandose en nue hasta 1369, el 
rey legitiao era Don Pedro y que por otra parte con . 
anterioridad a la Batalla de Nëjera, aparece el escudo 
en el Alcazar de Sevilla. (21)
De cualquier forma, sea por concesidn a ffluha- 
RtnaJ de Pedro 1 , de qui en fud vasallo, o por iniciati — 
va del rey granadino, el hecho es que la presencia de 
estas escudos en la bdveda, permits interpretarlos co­
mo cristianos y relacionar la obra don artistas cris­
tianos toledanos. Los ejercitos de la Banda ayudaron 
a MuhammadV a recobrar el trono granadino de manos del 
usurpador Muhammad VI(1362). Fecha a partir de la cual 
Muhammad V ayudaria a Don Pedro , en sus luchas contra 
su hermano. Hecho, que sin duda favorece el intercam- 
bio culture de toda indole con Toledo, asi como la pr£ 
sencia de artistas cristianos en la Alhambra.
Mës tarde Muhammad Vutiliza este emblems en otra 
versidn. Difunde el escudo nazari que vemos en las ye- 
serias y cerëmica de la Alhambra, en le segunda mitad 
del siglo XIV. Toma como modelo los escudos cristianos, 
copiando la forma, prescinds del dorado y de las cabe­
zas de sierpes, de la Banda, sobre la que escribe " Sd 
lo Dios es Vencedor " y cambia tambien sus colores.(22).
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De todo esto se despronde la dlflcultad de i- 
dentificacidn de los personajes. Por el color de sus 
vestiduras que no es encarnado, y poroue los reyes gr£ 
nadinos no 11evaban turbant es o imarnas (23), hay que 
pensar que no se trata de la representacidn de reyes 
nazaries. Se podria pensar en personaj es del momento, 
o quizë el que se tratasen de personajes fantésticos; 
incluso, uno de ellos, que aparece ain barba, se podrfa 
identificar como el rey rodeado de sus consejeros, he— 
cho improbable, pues a peser de no tener barba, lleva 
turbante como el resto de los personajes,
- CARACTERES ESTILISTICOS.
El estilo de la bdveda responde sin duda al del 
Trecento. A pesar del abondante empleo del oro y de la 
linea, los rasgrs de las figuras y el tratamiento que 
se hace del volumen, asi como algunas indumentarias se 
adaptan a las caracterlstlcas florentinas.
Sin embargo como ya hemos destacado, son paten­
tes f de una parte, la manera de hacer y la tôcnica de 
los musmulmanes, y por otro lado, se mezclAn elementos 
cristianos en los escudos, indumentaria y sobre todo en 
•1 tratamiento de los rostros. En los rasgos fisicos - 
mantienen todas las caracterfsticas que hemos distinguai 
do en el taller de Toledo. Los rostros son ovalados, los 
ojos rasgados, cejas arqueadas, nariz recta, comisura
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de los lablbs hacia abajo. Se mantiene incluse la 
misma manera de ejecutar las barbas, asi corne el tr^ 
tamiente de sus mânes y sus actitudes.
- PERSPECTIVA,
El artista valera el sentido del oelumen en las 
Figuras, presentando tcdas ellas distintos planes de - 
profundidad en reiacidn con su posicidn. Sigui pndo las 
caracterlsticas dsi taller toledano, yuxtapone distin­
tas perspectivas. De esta manera las figuras estan vi£ 
tas con une perspective totalmente frontal, establecie£ 
dese distintos pianos de prof-undidad en ellas: un pri­
mer palno (a ), formado por las rodillas, un segundo te£ 
mino escalonado en cada uno de los brazos (8-8') y por 
dltimo, el cuerpo, en cuyo dltimo término situamos sus 
cabezas.
Sih embargo para la representacidn del suelo y 
de los cojines en que se sientan les personajes, el a^ 
tista ha utilizado una perspective de punte de vista - 
alto, de ferma que el suele y les cojines dan sensacidn 
de irse para arriba. Se ayuda tamblen de una perspecti­
ve de lineas paralelas, no convergentes. Per otra par­
te el fonde dorade, anula la profundidad, al tiempe r 
que centribuye a dar un centenido simbdlice de repre- 
sentacidn del Paraiso, con las estrellas centrales.
-  cornppsiciON.
La cempesicidn esté regida per el principle -
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de la simetrla tan caracterfstico del arte mudejar, 
como afirma Pavdn. Sin embargo esta es una constante 
en otras obras estudiadas, de tradicidn trecentista.
Los diez personajes se distribuyen respecta a 
la elipse, de manera oue quedan cuatro en los lados 
menores y dos en cada uno de los exteemos, junto a . -r 
los escudos, Los otros seis personajes, se distribu­
yen tree a cada lado de los lados mayores da la elip- 
se. En el piano prédomina la verticalidad da las figu­
ras, rota solo por las diagonal es de sus espadas u ta- 
halles. En el espacio, cada una de las figuras, slguien 
do el esquema tradicional del Trecento, se incluyen en 
tridngulos (A-B-C), Y en cuanto a sua actitudes, se fo£ 
ma una composicidn cerrada, en la que cada uno de los 
personajes, con sus gestos, enlaza con el que tiens a 
su lado.
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BOVEDA LATERAL IZQUICRDA
Coh data bdveda, pareca iniciarse el relato, 
que se continua en la de la derecha. Se suceden una 
serie de temaa yuxtapuestoe, con caracter narrative, 
que Forman escenaa, que se pueden estudiar con inde- 
pendencia, pero que ain duda , constituyen una histo­
rié concrete, en relecidn con elgune leyende o hecho 
cabelleresco del momento.
En elle se representan dos rivales, uno mu— 
sulmdn y otro cristiano, disput^ndose el amor de una 
dama, a la que oPrecen sus trofeos de caza. Predomi- 
nan las eacenas de eeze, tratedee con un g ran natura­
lisme. Sabemos, por detos documentai es (24), que duran 
te los siglos XIV y XV, en el recinto de la Alhambra, 
se encontraba toda clase de caza mayor, aal como mul- 
titud de aves, lo que daba lugar a que se realizasen 
importantes monterias ërabes. Temas que se reflejan en 
las mës antiguas cerëmicas arabes granadinas. Segün - 
cuenta Jerdnimo MOnzer (25), en su visita a Grenada en 
1494 " En algunos montes(de Granada) abundan los cier- 
vos, (cuya carne se vende baratieima), los gamos, los 
0 8 0 8 , los coneJos y sobre todo los jabalies ".
El relato de difîcil interpretacidn, se inicia 
con la representacidn simbdlica de la fuente de la ju- 
ventud, en la nue se encuentra la Jouen, rue se convie^r
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te en la Inspiracidn de los dos guerreros. La narra- 
cidn se abre a derecha e izqui erda, con dos escenas 
de caza, para continuar despuds, hacia el lado opues— 
to, en donde se situa la doble ofrenda de los enamo- 
rados a las puertas del castillo de la dama. Es - - 
te rodeado de elementos simbdlicos, contribuye a dar 
el sentido amoroso a la escena. Junto con el resto de 
animales, que pueblan el bosque.
Se convierte, pues la escena con todos eetos 
elementos simbdlicos, en una posible reperesentacidn 
del " Paraiso ", que para los musulmanes, es un lugar 
lleno de agua, animales y Frutos de todas clases, al 
que se alude constantemente en el Corën, y al que pue­
den lleger asI mismo los cristianos: " Dios introdu-
cirë e quienes creen y hacen obras pias en unos Jar­
dines en que corren por debajo, los rios... " Rlës ade- 
lante leemos tambien : " Los piedosos estarân en un lij 
gar entre Jardines y Fuentes; vestiran raso y brocedo" 
Con este mismo sentido: " Oui enes seen piedosos, tendran 
Junto a su SeMor, Jardines, en que, por debajo correrën 
los rios; en ellos estarân eternamente, teniendo espo- 
sas pures y la satisFacciân de Dios... " (26).
El relato se desarrolla en escenas seguidae, con 
caracter narrative, sin ninguna separaciân entre elles. 
Se egrupan en torno a un eje central, constituido por 
la Faja de estrellas, que ocupa el eJe longitudinal de 
las elipses, en las très bâvedas.
1195
Las escenas se pueden descomponer, conforme a 
unos esquemas geomâtricos. En torno al eje central, se 
situan dos rectângulos, uno a cada lado de los lados 
mayores de la elipse, en los rue se incluyen las dos 
escenas principal es, que son las dnicas con encuadra- 
miento arquitectdnico en la bdveda. Estas escenas, se 
corresponden con la inicial y final de la Hisfcoria na- 
rrada en esta bdveda. Por el centro de estos rectângu- 
los, podemos trazar un eje transversal mayor, cue di­
vide a la bdveda en dos zonas iguales en sentido trans^ 
versai. De tal manera que quedan separadas las escenas 
relativas al Caballero cristiano de las del musulmdh.
Las escenas restantes, constituyen seis grupos 
tridngulares. De forma que tenemos dos grandes tridn- 
gulos , a cada lado, a derecha e izquierda de los rec- 
tingulos centrales y otros dos, en los extremos de la 
bdveda.
Por otra parte podemos trazar dos diagonal as 
que coinciden con los ejes de la el ipse, en un punto 
en el cent ro geomdtrico de la bdveda. Estas diagonal es, 
cortan en los cuatro puntos mds importantes de la bdve­
da, llamando la atencidn, sobre los dos caballeros, en 
el momento en que cogen su presa en la zona de la Fuen­
te delà.juventud, asi como en el lado opuesto, en el in£ 
tante en que presentan sus ofrendas a la dama.
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Se trata de una composlcldn, totalmente cerra­
da y simétrica, marcando la direccidn de la mirada del 
espectador. Desde la escena inicial, se eetablece una 
direccidn izquierda-derecha, hacia los dos cabelleros 
cazando, para continuar de derecha a izquierda, hasta 
la escena final, en que aparece la dama recibiendo lae 
ofrendas,
El relato, se inicia en la Fuente de la Eterna 
Juventud, situada en el eje traneversal de la composi- 
cidn. Se représenta una fuente de doble taza poligonal, 
coronada por un perro. La taza inferior, présenta en — 
sus frentes cabezas de leones por donde corre el agua 
a semejanza, de la fuente del patio de los Leones e '- 
igual tambidn, a la que , segdn lae descripciones de 
Al- Maqari, habia en los palacioe de ffladinat al Zahra. 
En ella se baPtan una serie de hombres y mujeree desnu- 
dos. Junto a ella, vemos a la dama crsitiana, con lae 
manos juntas, frente a un caballero crsitiano, vestido 
a la moda italiana.
La Fuente de la Vida, en su forma mds simple 
aparece en los mosaicos cristianos, y de aquf pasa co— 
mo motiwo décorative al arte de la Edad Media, especlàl 
mente a Italia (27). En la Literatura de la Edad Media, 
se relaciona la fuente, no solo con la belleza , sino 
que es Interpretada tambidn como fuente de vida (28). 
Los ejemplos mës antiguos aparecen en la literatura
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francesa y tambien en sue manifestaciones artisticas 
en marfîles y tapices.
La Fuente, se convierte en un emblema, como en 
este caso, que aoompaMa a las parejas enamoradas. Ejem 
plos italianos importantes, los tenemos en el Castillo 
de Poppi en Toscana, en el Castillo de Mantua y apare­
ce tambien en los cassoni del siglo XV.
Con la fuente se compléta la imagen del Paraiso terre- 
nal, de ella aurgen cuatro rios que parten en la di :'«> 
reccldn de de los cuatro puntos cardinales, en este ca-
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so, aparecen solo tree caflos, con cabezas de ledn, qu_i 
zë en relacidn en este caso con la creencia musulmane 
en la triple ablucidn a nue se ven sometidae las almas 
de los pecadores en los tres rios del Jardin de Abrahan, 
con el fin de limpiarse del pecado y hacerse aptas pa­
ra la gloria.
Simboliza también la fuente, la fuerza vital - 
del hombre, convirtiendose en esta historia en la ins- 
piracidn de los dos guerreros. Se podrfa buecar una in^ 
piracidn directa para esta representacidn en la FUente 
de los Leones, obra tambien de Muhammad V pero como as 
ha visto , despuds dn la restauracidn llavada a cabo, 
el aepecto primitivo de data no tenia nada nue ver con 
la represehtacidn en la bdveda (29). Sin embargo, po- 
demoe penser en un refiejo de la Alhambra, puss en el 
lado opuesto, vemos la representacidn de un castillo, 
lo que permits situer la escena en un palacio y sus al^  
rededores.
En el lado opuesto, se encuentra la representa­
cidn de un castillo con los escudos de la Orden de la 
Banda en su fachada, alusidn , como hemos visto a la - 
propia Alhambra. En el patio del Castillo vemos, la re­
presentacidn de otra fuente, de taza rectëngular, coro­
nada tambien por una figura de perro, nue expulsa el - 
agua* Asomados al castillo, aparece una pareja, Inter- 
pretados quizë como los padres de la dama.
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En la zona superior del palacio, una serie de 
animales y frutos, contribuyen a dar un caracter sim- 
bdlico a la representacidn. De izquierda a derecha, - 
observamos la pres e n d  a de una mariposa, animal que - 
aparece en otras partes de la bdveda, como encarnacidn 
del alma en sus peregrinaciones hacia el paraiso. A - 
continuacidn distinguimos unas aves, revoloteando so­
bre los arbnles, que pueden simbolizar las propias a_l 
mas ya en el Paraiso; sus frutos a los rue alude cons- 
tantemente el Cordn, se representan en una especie de 
fruto carnoso, semejante al madroho, nue vemos sobre 
una crétera. e
Por dltimo, aparece la figura vigilante de un 
gallo, sobre la cornisa del castillo. El gallo, es ob-
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Jeto, desde los origenes del Islam, de cierta venera- 
cidn religiosa, ya que su canto servfa para seMalar - 
la tiora ritual de la oracidn del alba, transfnrmando- 
se por lo tanto en una inwitacidn a la plegaria. Por 
otra parte, esta veneracidn arranca de una serie de - 
hadltfe, en que se atribuye al gallo del cielo una na- 
turaleza angôlica. fflahoma, durante su viaje nocturno, 
aconpaMado de Gabriel, ve en el primer cielo, como un 
gallo gigantesco, de plumaje deslumbrante, con sus alas 
extendi das, llegaba con su cabeza hasta debajo del trjo 
no delOios. Batiendo sue alas , entonaba un canto de - 
alabenza, que todod sue semejantes de la tietra, repe- 
tian* De esto, derivd la creencia de que los gallos de 
la tierra, no podlan cantor simultaneamente, sino como 
un ICO del gallo celestial.
Esta representacidn simbdlica dellcastillo, sir- 
ve de marco, a las dos escenas latérales, en que la da­
ma tcompahada de sus si rvi entas, recibe las ofrendas de 
los dos caballeros.
Las escenas relativas a la caza, se distribuyen 
en dos zonas, en el lado de la fuente de la juventud. - 
A le izquierda, se suceden laa escenas de caza del ca- 
balJero cristiano, mi entras en el lado ppuesto, se de- 
sariollam las del musulmëm.
Eb primer lugar, vemos, al caballero cristiano, 
sobte su caballo, den cola anudada, al igual oue el re£ 
to de los caballgs representados en la bdveda, repitien-
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se en los marfiles espaMoles, y motivo que aparece ya 
en obras bizantlnas y en mlniaturas tnusulmanas orien­
tales. El caballero, ayudado por sus perros, hiere con 
su lanza a un oso.
H t
En segundo término, uno de sus monteros, to- 
ca el cuerno de caza, mi entras otro, subido a un ar— 
bol, toca otro tipo de inetrumento, especie de tambor 
arabe, que se ha venido identificando por error, con - 
una vasija (30). Una figura muy sem'Jante a esta apa­
rece en las pinturas del palacio de los Papas en Avi­
gnon.
La representacidn del oso, podria hacernos peji 
sar en monterias en tierras cristianas, Pero como ya -
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hemos observado por los documentos, existian tambiën 
0 8 0 8 en Grahada. El mismo Jerdnimo MOnzer (31), cuenta, 
como en su paso por Flrlana, el alcalde de la Fortaleza, 
le ensePfô " Un oeezno blancuzco ",”con el que hizo ju 
gar a unos suculentoe perros, para solazarnos , Por 
otra parte, pinturas con reprasentaciones de estom ani^  
maies, las encontramos tambiân en el Partal.
En el grupo siguents vemos al mismo caballero 
ayudado por su paje a defenderse de un ledn. Escena - 
que podemos interpretar, como una manifestacidn del - 
poder. Desde la antiguedad, las reprasentaciones de 
leones, estân ligadas a la idea de fuerza y autoridad. 
Se convierte, por lo tanto, en un simbolo de la fuerza 
del caballero.
m
m
Seguidamante, aparecen unos arqueros, con ba­
il estas y fléchas, que acompafian también al caballero
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durante la caza, completando çl caracter narrative - 
de la escena.
Por dltimo, laa hiatoriaa relativas al caballe­
ro cristiano acaban, con la escena, situada en el la­
do del castillo. Se represents el momento en que el n£ 
ble descabalga y se arrodilla ante su dama, presentan- 
dola au preaa ( el oao ). La dama, que ha aalido del - 
palacio, acompahada por su doncella, aehala al caballe­
ro en ademân de reclbir su ofrenda. A la derecha, en - 
segundo término, el escudero sostiene la lanza , mi en­
tras sujets el caballo de su sehor. La escena al igual 
que toda la bdveda, se deaarrolla sobre un fondo de ar- 
boles poblados de aves, de caracter naturallata.
, / ' V / ' f '  " I *  - v  Vr-v .
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En el lado opuesto, y partiendo también de - 
la escena de la Fuente, se desarrolia el resto de la 
historia , con temas similares de caza, protagoniza- 
dos, en este caso, por un musulman.
I I i
En primer lugar sa distingue Sa figura del mu 
sulmén, a caballo, en una escena paralela a la del ca­
ballero cristiano, atrauesando con su lanza a un Jaba- 
11, acosado por los perros. Los Jabalies, abundaban tami 
bién en la Alhambra. MOnzer narra, como en la fortale- 
za de Fiftana, fué invitado por el alcaide a una cacerim 
de Jabalies: " de los que hay en abundancia en unos - 
montes que caen al poniente del castillo... Las venta- 
nas estaban adornadas por grandes pieles de Jabali"(32)
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A continuaciôn dos monturos, que ayudan al - 
caballero, con su lanza en la mano, presencian la es­
cena, haciendo pareja con los monteros cristianos.
El grupo siguiente, sltuado en uno de los ex­
tremos de la elipse formada por la bdveda, lo consti­
tuyen los cinco siarvos del musulmdn, subiendo a lo- 
mos de una mula, el Jabali muertp por su seMor. En es­
ta escena intermedia entre la caza y la ofrenda de es­
ta a la dama, el artista, realize un estudio nature - 
lista de estos hombres, en sus distintas actitudes 
Cuatro de ellos,intentan. leoantar el cuerpo dsl ani­
mal muerto, mi entras el quinto sujets de las bridas a 
la caballeria. Par otra parte, permlten observer también 
las caracterlsticas de la indumentaria musulmana.
El relato concerniente al musulmén, concluye - 
con el dltimo grupo, en que este, acompahado de sus si£
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vientes, descabalga, para oÇrecer el Jabali a la da­
ma. Esta, como en el caso del caballero cristiano, a- 
parece a las puertas del castillo, rodeada por sus - 
criadas, seffalando también la ofrenda.
Entre estos dos grupos, destaca uno de los ar- 
boles, en el que se aprecian dos torsos con cabezas 
con un Bspecto simieèco , una de ellas coge los - 
frutos de e^te arbdl y la otra esté representada en el 
momento en que introduce uno de estos frutos en su bo- 
ca, Sin duda, en este tema, hay una simbélogia en re­
lacidn a la importancia que tiene el érbol, y el papel 
que este Juega en todas las leyendas y hadiths musulma­
nes on torno a la escatologia.
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En esto tema podriamos ver una representacidn 
del érbol del Paraiso, en conexidn con toda una serie 
de leyendas érabes, en nue aparece un érbol humaniza— 
do, en relacidn con el Paraiso. (33). En el viaje noc­
turno de fflahoma, el Loto del término, aparece descri- 
t o, como un érbol fabuloso, con ramas y hoJas, pobla- 
das de esplritus y de frutos. A él sube fflahoma, antes 
de entrer en el Paraiso, convirticndose en el simbolo 
de la virtud, en que se sacian los herederos del pro- 
feta, perfeccionando sus facultades humanas, llegando 
de este modo a la visidn de la divinidad.
Sin embargo el hecho de qüe las cabezas repre— 
sentadas, tengan un aapecto simlesco, permitiria pen­
ser en una posible relacidn con el arbol Zaqum, descri- 
to en el Corén (34), en el que habitan frutos semejan­
tes a cabezas de satanés . Pero esta interpretacidn no 
cabria en el contexte de la bdveda. La apariencia fan- 
tëstica de estos seres, es més consecuente con la idea 
de nue las aimas, hasta su resurrecciôn, estén unidasa 
ciertos cuerpos ultraterrenos, con formas e imégenes - 
fantésticas , Y por lo tanto tendriamos la representa­
cidn del arbol del Paraiso, poblado de esplritus celes­
tial es.
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BOVEDA LATERAL DERECHA
La historia esté tratada con el mismo carac - 
ter naturalists del otro techo. Se repiten los mismos 
persona jes, asi como el tipo de arquit ectura y las iji 
du^entarias.
El escenario en cue se desarrolla la accidn es 
un bosque, con érbolns habitados por aves y entre eu? 
yos matorrales, corren ccnejos, Cdmo en la bdveda iz- 
nui erda, la escena. se divide longitudinalmente tam­
bien p 1r una franja eatrellada. Los temaa se desarrollan 
sobre un fondo azul bastante perdido, empleandose una 
gran riqueza cromâtica, dominando fundamentalmente el 
rojo en las indumentarias, asi como an las techumbraa 
de los edificios. A pesar del gran caracter narrative 
que preside las escenas, hay una valoracidn eepaclal, 
no adlo en el tratamiento de las figuras, aino también 
en las arquitecturas, que responden a modelos italia­
nos. Se utilizan perspectives de varies puntos de vis­
ta, siguiendo sistemas, que hemos visto en otros ejam— 
plos toledanos.
La historia, ha de ser interpretada como una - 
continuacidn del relato iniciado en el otro techo. La 
dama, perece haber elegido, al Joven cristiano, con el 
qije juega al ajedrez, que se convierte en un simbolo del
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amor cortéa. A los ladoa, se suceden escenas de caza, 
y la historia termina, cuando, la dama, apresada por 
un salvaje, es liberada por el caballero cristiano, - 
que muere en.la escena siguiente a manos del musalmën, 
mientras la dama ruega por él desde el Castillo.
La composicidn se organiza simdtricamente en 
torno al eje central, distribuyendose las masas con - 
bastante equilibrio. Cxisten, como en la otra bdveda 
dos grupos centrales, ocupadoa por laa arquitecturas, 
que se incluyen en dos rectëngulos, en este caso desi- 
guales y con un eje de simetria individual. El esque- 
ma compositive general, es si mismo de la bdveda iz­
quierda. De manera que, se distinguen, dos triângulos 
a cada lado de los temas centrales; y un tercero, en - 
cada uno de los extremos del eje longitudinal de la 
elipse. Las dos diagonales, que coinciden con el eje — 
mayor, cortan la bdbeda marcando también como persona- 
jes importantes a los dos guerreros.
La dirsccidn de la mirada del espectador, sigue 
la misma trayectoria de la bdveda izquierda. Parti en­
do de la escena inicial del juego, se abre a derecha e 
izquierda, para 11evarnos al lado del salvaje, en rue 
concluy8 le hlÈtoria en la zona derecha, en donde la da­
ma presencia la mgerte del caballero cristiano a manos 
del musulfflân. La composicidn de las dos bdvedas es,pues 
la misma, nuedando estas afrontadas respecto a la bdve­
da central.
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BOVEDA LATERAL DERECHA 
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El amor es el elemento principal del relato, y 
aai como, en la otra bôveüa, predominaban las escenas 
de caza, aqui se reflejan escenas de caza, torneo y - 
Juego. El relato esté dentro de un contexte caballere£ 
CO, muy en relaciôn con la literature del momento y - 
pi>ede ser interpretado como la culminacidn de la his­
torié inlciada en la otra bdveda.
La historié comienza con la representacidn de 
una pareja, an el patio de un castillo, Jugando al aje- 
drez. Esta pareja, que son los protagonistes del rela­
to son los mismos personajes de la otra bôveda. Se tra- 
ta de la dama y el cabal1ero cristiano^ representados 
en perspective jerërouica, con una évidents despropor- 
cidn respecto al castillo.
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Las torres presentan en sus F rent es una deco- 
racidn de escudos de la Orden de la Banda, y en sus - 
veetanes, aparece una pareja asomada, una tnujer en el 
lado izquierdo y un hombre a la derecha, coincidiendo 
con la fjosicidn de los personajes centrales, a los oue 
hacen referenda. En el oentro del patio destaca un - 
drbol lleno de frutos y aves. El tablero de ajedsez, - 
situado en el eje de la composicidn, estd representado 
con perspectiva abatida, de manera que da la sensacidn 
de caerse y ester apoyado verticalmente sobre el ârbol. 
El caballero, representado con su espada, tiene a los 
pies un leoncillo, slmbolo de su Fortaleza.
El juego compléta una de las actividades del - 
caballero. El ajedrez, se puede incluir dentro de los 
denominados juegoa tranquilos, que Fueron prohibidos 
durante la Edad Media, siendo clasiFicado en el Conci­
lie de Paris en 1212, entre " los vicios que se debian 
combatir " (35). Este juego era Favorito entre Ins cri£ 
tianos y también entre los andaluces. Al - M u '  Tamid, 
poseia un juego, cuyo tablero era ma ravi 11nso y las pi £ 
zas de ébano con incrustaciones de oro. Durante el siglo 
XIV, el juego se convierte en un motivo para conversa - 
clones y declaraciones de amor. Es en realidad, una re- 
presentacidn del amor cortés.
A continuacidn de esta escena central, se suce- 
den a derecha e izquierda, dos temas de caza, semejantes 
a los de la otra bdveda.
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A la derecha, se représenta la Figura de un - 
hombre, con indumentaria ârabe , que sobre au caba^ 
llo, hlere con la lanza a una gacela, nue es acosada - 
por sus perros. La escena se deearrolla sobre un flondo 
naturaliste de paisaje, en el que destacan, en aegundo 
târmino, dos drboles con pàjaros, y en la zona inferior, 
entre los matorrales, unos conejos perseguidos por los 
perros.
El personaje representado no es el musulmdn, 
protagoniste de la historia, su interpretacidn se hace 
dificil, Probablemente se podria pensât, en la intro- 
duccidn de un personaje nuevo en esta bdveda, como ve- 
remoe en el otro lado, con la representacidn del salve-
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Je, Quizâ su presencia, sa explique simplemente pnr “ 
una cuestidn de simetria respecto al lado izquierdo - 
en que se represents al caballero cristiano, también 
cazando.
A continuacidn en el lado opuesto,a la izruie£ 
da de la escena central, se situan dos escenas de caza, 
relativas al caballero cristiano. En primer lugar dis - 
tinguimos al caballero, en pie con su armadura, levantan 
do sus espada para defenderse de un ledn que le ataca, 
mostrando con allo su valor.
n
Wés a la izruierda, vemos al mismo caballero, 
. sin armadura, matando con su espada a un nso, en una
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escena muy semejante a las vistas en la bôveda izruier— 
da. En el extreme de la elipse y , sirvlendo de enlace 
con el otro lado de la bôveda, se represents un ërbol 
coincidiendo con el eje longitudinal estrellado. Con - 
estas dos escenas, se hace reFerencia, al valor y a 
la Fuerza, como elementos caracterlsticos del caballe­
ro.
En el lado opuesto de la bôveda se representan 
otras très escenas. A la izcuierda, destaca el tema mds 
original de los representados . Aparece una dama, eoca- 
denada a un leôn y sujeta por los brazos por un salva- 
j e, mi entras a la izcuierda surge, a cabdllo,el cristia­
no, que hiere con su lanza al salvaQe, rescatando a la 
dama.
La representaciôn del salvaje, es uno de los 
temôs mâs caracterlsticie del gôtlco, en relaciôn con
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narraciones de viajes a tierras exôticas y bazaMas 
caballereacae en que los heroes luchan contra seres 
monstruodos. El salvaje aparece en cast todos los fo_l 
klores y se ralaciona con aeres,nltlcos, hombres de - 
las nieves, gigantes etc;.. La Figura del salvaje apa­
rece como un hombre cublerto de pelo, que vive en los 
bosques sin ningdn contacte con la civilizacidn.
Josd HI* de Azcdrate, en su importante estudio 
sobre el tema iconogréfico del sqlvaje (36), situa las 
primeras repreaentaciones a principios del siglo XIV, 
en la decoracidn de cajas de marfil, piezas de orfebr^ 
ria, y orlas de manusoritos y tapices. En el siglo XV 
el tema se mezcla con la decoracidn vegetal y en el —
XVI, el salvaje aparece como tenante de escudo en las 
pdrtadas de los edificios.
Para Koecklin (37), el salvaje es quizé la re- 
presentacidn de un gigante y en este caso tendria re- 
lacidn con la hazaPia de Lancelot (38). Sin embargo, AjE 
cdrate prefiere la versidn del profesor Loomls (39), que 
ve en un poema anglonormando, el dnico texto conocido 
hasta el momento, que se pueda relacionar con la esce­
na. Se trata del poema de Enyas el Salvaje, que se re- 
Fiere a la ingratitud Femenina y la Fidelidad del pe- 
rro (40).
ReFlejo importance de estas narraciones es el- 
tema, que vemos en la bôveda présente . La historia se
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divAde en dos escenas, en la primera ae représenta al 
caballero cristiano atravesando con su lanza al salva­
je, que mantiene cogida a la dama. Y en la otra el ca­
ballero libertador, muere a manos del muaulmén, mi entras 
la dama suplica clemencia, desde el castillo.
Las dos escenas parseen former parte de una so­
la narracidn. Loomia, lo exfdica como una dsrivacidn dsl 
tema de Enyas el Salvaje; ya que aparece un ledn, en — 
vez de un perro, y no son dos damas las rapresentadas, 
sino una sola. En sste sentido ctta una piaza del in- 
ventario de Luia Duque de Anjou (1364-65), en el que — 
una dama lleva también a un ledn encadenado. Segdn es- 
to, el artiste habria fundido los dos temas, como int^ 
grantee de una misma historia.
Por otra parts, la aparicidn dsl ledn en la Al­
hambra y en otras piezas de orfebreria , hacen penser 
a Azcérate, (41) eh un texto, hoy dôsaparecido, que se 
habria difundido por Francia y EspaMa, y se conocerfa 
en una versidn drabe. Asimismo en textes literarios 
més tardios ( libres de caballerias del siglo XVI ), el 
salvaje suele aparecer con uno o doS leonee, como ve- 
môs en la descripcidn del célébré Palmerln de Ingla- 
terra.
En cualquier caso parsed que nos encontramos 
ante una representacidn, fruto de un texto literario, 
y que aparece con frecuencia en las artes décoratives.
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en los marflies de le âpoca, en los eue se replte el 
tema del rapto de una doncella (42). Sin embargo, el 
escudo del cèballero, induce a pensar en un hecho con­
crete. Cm él se aprecian très palomas blancas, que po- 
demos relacionar con el escudo de los Aceja (43). Por 
lo que habria que buscar el epieodio, quizé en los an­
técédentes de esta familia y eus relaciones con los m£ 
ros.
A continuacidn y sirviendo de enlace a las dos 
escenas latérales, se situa bl tema central, en el que 
se represehta el castillo de la dama, siguiendâ las ca- 
racterlsticas de las otras arquitecturas de la bdveda. 
En le torre principal;, aparece asomada la dama, con - 
las manos Juntas solicitando clemencia por su caballe­
ro, que en la escena siguiente muere a manos del musuJL 
mdd. En segundo término, aparece una da sus doncellas. 
El castillo eat^' rodeadoode arboles y en au puarta, 
se represents nusvamente, el escudo de la Orden de la— 
Banda.
m m
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El relato concluye en la zona derecha, en la 
que ee repreeenta una escena de torneo, entre loe dos 
caballeros protagonistes de la historia. Aparecen los 
dos guerreros armadoa para la lucha, sobre sus caballoa, 
en el Instante del enfrentamientd, en el momento en - 
que el musulmdn, hlere mortalmente al caballero crig- 
tiano, al atravesar con su lanza la armadura, derriban 
dole de su monture.
#
La escena se deearrolla sobre un Fondo con dr- 
bolea y en primer târmino se represents una escena de 
caza en que unos perros atacan a un Jabali. El tema en- 
laza como hemos -visto con el tema central en que apare­
ce la dama pidiendo favor para el caballero cristiano.
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ATRIBUCIONES Y POSIBLE RELACION CON TOLEDO
El andlisis da estas pinturas, presents como 
hemos visto una aerie de problèmes, en relacidn con - 
su interpretacidn iconogrdfica y sobrei6do en torno 
al autor. Son muchas las opiniones emit Idas por los 
distintos estudiosos del tema:
Contreras (44), estudia su tdcnica, atribuyen- 
do las pinturas a artistes moriscos. Sin embargo sspe- 
ciFica que se puede trater de algdn morisco, oue hubie- 
ra viajado por Italia, en donde, segdn dl, se pintaban 
escenas semejantes.
Gomez Moreno, (45) atribuye, sin embargo las - 
bdvedas a un pintor cristiano de escuela Florentine del 
dltimo tercio del siglo XIV. Mientras Post (46), inclu- 
ye las pi()turas dentro del estilo Franco-gdtico, fechari 
doles, segdn su indumentaria, en el dltimo tercio del 
siglo XIV. No obstante distingue en los trajes de algu- 
nas damas influencia del taller de Mateo de Viterbo (- 
disclpulo de Simome Martini ).
Cudiol (47) , se opone a la relacidn con lo sis^ 
nds, destacando el estilo lineal de la obra, " con ciejr 
to# restos de decoracidn civil metidosen temdtica musul^ 
mena ” , relaciona su tdcnica con la miniatura drabe, la
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decoracidn del Alcazar de Sevilla, los palacios da To­
ledo y otros techos castellanos.
El Iflarquds de Lozoya, siguiendo là teoria de - 
Post, dice t " el efecto de las figuras barbadas del - 
espacio central, recortandose sobre el fondo de oro - 
labrado ÿ las aplicaciones da oro sobre relieve de y£ 
so, no pueden menos de recorder los retablos sienesaS"
(48). Segdn este autor, el pintor , no obstante, reco£ 
daria una tradicidn local, an la EspaMa cristiana para 
dar gusto a la corte de Granada.
para Pavdn (49), la presentacidn de la bdveda 
as Hudejar, y " Solo artistes toledanos pudieron estam 
par an las espadas, cojines etc,.., motives florales y 
gedmetricos similarSs a edificios toledanos. En el estji 
dio iconogrdfico, mds reciente, realizado por Dodda,(5o) 
felaciona las pinturas con restos del Seminario Manor 
de Toledo (1370), atribuyendoles a emclavos muddjares 
al servicio de Don Pedro, qua prestaria sue pintores 
a Mohamed V. Relaciona también estilfsticà, tdcnica e 
iconogrdficemente estas pinturas con ejemplos isldmicos 
(Cdpula de la Roca an Jerusalem) a a ^ o m o  con modelos - 
italianos ( Palacio da los Papas da Avignon ).
Estilisticemente , hemos de situer estas pintu­
ras, sin duda ,dentro de la influencia italiana del Tre- 
cento, an relacidn con la miniatura y las artes dscora-
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tivas del momento.
Los caracterés estillsticos son los mismos en 
las tres bdvedas. En alias vemos una utilizacidn se­
mejante del color, con abundancia del dorado y del azul 
para loe fondoe. Los raegos flaicoa son muy semejantes 
a los vistos an el taller toledano^ as I como toda una s_e 
rie de elementos decorativos en los fondos, espadas, ea 
jines etc..., qua permiten relacionarlo con obras to&e- 
danas como apunta Pavdn.
La induMentaria responde a modelos cristianos 
e isldmicos. Madams Arid (51), pome an relacidn la ves- 
timenta de estas bdvedas con la granadina del siglo XIV, 
qua an este momento recibla influjos de vestidos mari- 
nies. Sin embargo, el artista, formado an medios crie- 
tianos, deja ver tambidn la influencia de esta moda sn 
la utilizacidn da corbatas y tdnicae de dos colores. Por 
otra parte hay que tener an cuenta qua los musulmanes — 
ya desde el siglo XIII, presentaban influencia cvistia- 
na an su indumentaria. Los vestidos de mange ancha y - 
botonadura an la manga ceflida y sobre el pecho, son ca­
racterlsticos tambidn an otras techumbres castellanae • 
los vemos an Curiel de A joe y en Silos (52).
El estudio oue se hace de las arquitecturas, es 
totalmente italiano, con utilizacidn de distintos pun- 
tos de vista, pudiendoae poner en relacidn con la minija 
tura de la dpoca, como vemoe por ejemplo en una minia­
tura de la Biblioteca Laurenziana de Florencia (53).
1226
Adn predominando temaa y tecnicas cristlanaa, 
destaca la manera en que se tratan determinados ele — 
mentos decorativos e iconogrdficos con utilizacidn de 
sfrobolos en relacidn con la tradicidn isldmica, asico— 
mo el empleo de tdcfiicas, como hemos visto en la prep^ 
racidn del soporte, tambidn de tradicidn musulmana. En 
este aspecto, no hay que olvidar, la incorporacidn de 
elementos orientales, como supone por ejemplo la forma 
da représenter los arboles, inspirados an modelos da - 
miniatura oriental.
Existen por tanto, una fusidn de elementos cri£ 
tianos y drabes, an estas obras) En elide podemos obsejr 
var, siguiendo la tesis de Basilio Pavdn (54), una occi- 
dentalizacidn del arte isldmico, relaciondndoae ciertos 
temas del Palacio Toledano de Suero Tellez con estas bd­
vedas, asicomo las escenas da caza son las mismas del - 
Alcazar de Sevilla y otras obras castellanas. La fusidn 
de estos dos elementos, permits pensar an un artista 
cristiano, teniendo an cuenta la islamizacidn qua tuvo 
lugar an Toledo y en todo el arte hispdnico an equal me­
mento.
Del andlisis, pues, de estas pinturas, y vistos 
los ejemplos de pintura occidental de la Bpoca, se des- 
prende la idea de que nos encontramos con artistes cris­
tianos trabajando para los drabes. Hemos de pensar por 
lo tanto an qua la obra pueda ser una derivacidn del ta­
ller toledano, situandola cronoldgicamente en el reina-
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do de Pedro I, por eue relaciones con Muhammad V ,en el 
periodo del segundo reinado de este monarca a Finales 
del siglo XIV.
Carecemos de documentacidn acerca de la proce- 
dencia mudejar de los artistes oue trabsjan en Granada, 
pero es évidents la relacidn existante entre Toledo y 
esta ciudad, en tiempos de Don Pedro, y dada la amistad 
con MUhammad V,no es de extraflar que fueran artistes 
da Don Pedro los qua trabajaran para el monarca grena­
dine. Predominan los elementos cristianos en la obra 
y las caracterlsticaa son totalmente florentinas, a pe­
ser de qua podamos apreciar en allas elementos isldmi­
cos, Junto con una ciSrta influencia de la miniatura 
franceea del momento, sin olvidar sus contactes con las 
artes décoratives y su inspiracidn caballeresca en la - 
literature de la ëpoùa.
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(1)#- Como lo prueban laa primeras copias de las pintu­
ras realizadas al oleo,de finea del XVIII ,, da-^  
Diego Sanchez de Saravia ( que ae conservan como 
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meML XX, pSg, 5-20.
(3).- Segdh el procedimiento de CENINO CENNINI.î Trata- 
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granada (1232-1340). Granada, 1974,
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tÊ
MISA DE SAN GREGORIO.  
( E ncuadr om lento  )
MISA  DE SAN GREGORIO 
( E ncuodram ien to  )
M I S A  DE S A N  G R E G O R I O .
( E n c u o d r a m i e n t o ) .
MISA DE SAN GREGORIO.  
( E n c u a d r o m ie n lo ) .
1275
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MISA DE SAN GREGORIO 
( En cuo rtrom iento )
MISA DE SAN GREGORIO 
( Encuo dram ien to )
%
%
M I S A  DE SAN G R E G O R I O
( E n c u o  dro mi a n t o  )
MISA DE SAN GREGORIO.  
( E nc uadro  miento ).
1276
g
M I S A  DE SAN G R E G O R IO .  
(E n c u o d r o m l a n f o ) .
A N U N C I A C I O N .  ( A n g s l ) .
A N U N C I A C I O N .  ( V I r g e n ) .
RETABLO sAN C HO DE ROJAS 
Misa de Son Gregorio
1277
MADRID. ViJSEO A R 0 II E OLD GI G 0 , 
S e p IJI c r 0
C O N V E N T O  CONCE P CIO N F R A N C I S C A N A .
Mlso  de Son G r e g o r io .  ( D e l o l i e  Son G r e g o r i o )
F E T A B L O  S A N C H O  DE R O . A S .
M is a  de Son G r e g o r i o .  ( D d o t le  Son G r e g o r l  o )
:
R E T A B L O  S A N C H O  DE RO J A S .
M is a  de Son G r e g o r i o  ( D e l o l l e  A c o l l t o ) .
C A P I L L A  DE LOS CAST:LLANOS. S TARNINA .  
Son A n t o n i o  A b o d .  D e l o l l e ) .
13
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I L L E S C A S  
IMPOSICION CASULLA A S. ILDEFONSO
RELACIONES
14
tl^SO
i z n
15
M .
IMPOSICION DE LA CASIJLLA A SAN ILDEFONSO. IMPOSICION DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO. 
(Delolle Virqen con Nino)
POSICION DE I A CASULLA A SAN ILDEFONSO. 
Delolle Nino )
IMOSICION OF LA CASULLA A SAN ILDEFONSO 
I Delolle Dononie )
#16
1282
IMPOSICION DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO 
(Delolle Son lldefonso).
%
IMPOSICION DE LA  CASULLA A SAN ILDEFONSO 
(Delolle Dononie).
VIRGEN CON NINO. SANTA CATALINA Y DOSDONANTES. VIRGEN CON NIRO. SANTA CATALINA Y DOS DONANTES. 
(Delolle VIrgen con Nino)
I
RGEN CON NINO. S ANTA CATALINA Y DOS DONANTES  
lelol le V Irgen)
VIRGEN CON NINO. SANTA CATALINA Y DOS DONANTES.  
(Delolle V Irgen)
1.C84
M
VIRGEN CON NINO SANTA CATALINA Y DOS DONANTES. 
( Detalle NIno).
VIRGEN CON NINO SANTA CATALINA Y DOS DONANTES. 
( Detalle NIno).
VIRGEN CON NINO SANTA CATALINA Y DOS DONANTES 
( Delolle Sonto Cofolino)
VIRGEN CON NINO. SANTA CATALINA Y DOS DONANTES. 
( Delolle Sonto Goto lino )
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M L FSr.AS
■rnpo'i.cioi, Coicjlin n Son lirtofonso, ( Delolle)
VAi.l ADOLI D
Virgen c o r  NIno y Oononles (Delolle)
m
FF TARI 0 SAMCHO OF R 0 .1 A S 
T' i i  g e n  c n n  N i F n ( D e l o l l e  )
BI L L E S C A S .
I m p o s lc lo n  Cosul la  a Son l ldefonso.  ( D e t a l l e ) .
I L L E S C A S .
I m p o s l c l i n  C o s u l l a  o Son l l d e f o n s o .  ( De to lie ).
R E T A B L O  SA N C H O  DE R O J A S .
M is a  de Son G r e g o r i o  ( D e l o l l e  Son G r e g o r i o ) .
R E TA B L O  SA N C H O  DE ROJAS
M i s a  do Son G r e g o r i o .  ( D e l o l l e  A c é l i l o ) .
1287
VlRGFI CON NINO SANTA CATALINA Y OOS DONANTTS 
( Dntnie Donontes )
22
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V ALL A D O L I D  
RETABLO DEL ARZOBISPO D. SANCHO DE ROJAS
I C O N O G R A F I A  DE C R I S T O  
I C O N O G R A F I A  DE LA V I R G E N  
R E L A C I O N E S
24
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Trrim frrnri
}
MADRID - MUSED DEL PRADO
RETABLO DEL ARZOBISPO DON SANCHO OE ROJAS
1292
CRISTO  TR IU N FA N TE . CRISTO TRIUNFANTE  
(0 « «p u « t d t  t« Rpatouroctdn).
g
hi
CRISTO TR IUNFANTE. ( D a l o l l t ) . CRISTO T R IU N F A N T E .! D e ta il* ) .
1293
vu.
CRISTO TRIIUNTANTE. 
( Detail») .
DAVID
I Despu»» de lo restouroclon ). DAVID,
( Detail» ),
ANGEL. ( An unclaciôn ). ANGEL. ( Anunciacion )
( Despues de la reslouroclon)
%
ANGEL. ( A nun cl ocldn ), ANGEL. (Anunciacion). (Detalle).
A N G E L .  ( Anuncio eldn ) .  ( D e t a i l * ) . A N G E L  ( AnuftCioeldrt) .
I D e t o l l *  deepue's de la res louroc ir fn ).
V I R G E N .  (A n u n c lo e lo 'n )
V I R G E N .  ( A nuncloc  io n ) .
1298
m
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VIRGEN ( A n u n c I 0 c ion ) ( DeloHe) VIRGEN (Anunciacion) (Oetolle rosiro)
m
ABRAHAN. ( Despues de io resiourocion)
1297
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P R F. s E N T û c 1 0 M
AB R AM AN ( D)«ta Ile)
( i
»
‘h , 'I / t  ^
êl'it l'v
PRESFNTACKON
(Despi)es de Ifp r e s I o u r ac I dn )
P R E S E N T A C I O N .  ( D e l o l l e ) .
1298
«
N A T IV I n A n NATI VIOAD
{ Oespue's de lo r es to u lO c i on ),
ADORACION DE LOS MAGOS. ADORACION OE LOS MAGOS 
I Despuds de to reslauracldn).
H 9 9
I
ADORACION DE LOS MAGOS (Delolle
ADORACION OE LOS MAGOS. (Delolle rosIro).
A D O R A C I O N  DE I L O S  M A G O S  ( D e l o l l e  r o s i r o )
ADORACION DE (OS MAGOS (Delolle VIrgeo) 
( Despiie's de lo resiourocion).
130U
lé
ADORACION DE LOS MAGOS ( Delolle Virgen) 
t Oespues de lo resiourocion) ADORACION DE LOS MAGOS ( Delolle reyes )
ADORACION DE LOS MAGOS (Delolle rey ADORACION DE LOS MAGOS (Delolle rey).
13d
ADORACION DE LOS MAGOS (Detalle rey) ADORACION DF LOS MAGOS.
I De toile rey, deepuée de la r e sf o u r a cion )
M
y.
üÊëSé
CRISTO ANTE f.AI - AS CRISTO ANTE CAIFAS.
I Después de lo roelourocldn )
CRISTO ANTE CAI FAS.  ( D e t a i l *  C r i t t o )
CRI STO A N T E  CAI F A S
CRI STO A N T E  C A I F A S .  ( D e l o l l * )  
( D * s p u 8 s  d*  ta r e t l a u r o c l o n )CRI STO ANTE CAI FAS ( D e l o l l e  C r i s l o )
1393
CRISTO ANTE CAIFAS (Deialle) 
I Oespues d« la r e st au r o c ton ) ,
CRISTO ANTE CAIFAS, (Delalla) 
( Despues de la restauracion).
FLAGEIACION F LAGEI.ACION 
( Despuds de lo restaurocidn)
F LAGELACI ON.  { De l ol l e  Cr i s l o )L A G E L A C I O N
( Detal le rosi ro de Cr i s lo)F L A G E L A C I ONF L A G E L A C I O N .  ( D e l o l l e  r os i r o  de C r i s l o )
1305
(f
i
À
F L A G E L A C I O N .  ( D e l o l l e  ver duQo) .
FL A G E L A C I O N .  ( D e t a l l e  v er dugo) .
%
F L A G E L A C I O N .  ( IDet f l l I e v e r d u g o  ) 
( Deepués de lo r e « f o u r o c i d n  ).
F L A G E L A C I O N .  ( D e t a l l e  verdugo)  
(Después de lo r e e l o u r o c i d n  ).
CAMI NO DEL CALVARI O CAMI NO DEL CALVARI O .
( Despues de lo resi ourocion) .
CAMI NO DEL CALVARIO.  I Delol le C r i s l o  ).CAMI NO DEL CALVARI O.  ( D e l o l l e  Cr i slo)
CAMI NO DEL CAI LVARI O ( D é t a i l »  C r i s l o ) . C A M I N O  DEL CALVARIO.  ( D e l o l l e  V I r g e n )
A
4
AMI NO DEL CALVA.r i o , ( De t a l l e  V i r gen)
C A M I N O  DEL CAL VARI O
( D e l o l l e  despue' t  de lo r es l our ac l o ' n ) .
V“ï\- ÎY -o -ç- V b
C R U C I F I X I O N  . C R U C I F I X I O N .
( Despu es de la r es i our oci on) ,
I
%
C R U C I F I X I ON .  ( De l o l l e  V i r g e n )C R U C I F I X I O N .  ( D e l o l l e  V i r g e n )
1309
CRUCIFIXION (Detalle Virgeq) CRUCIFIXION ( Delolle Crislo )
CRUCIFIXION. ( Oetolle Crlsto), c r u c i f i x i o n  ( Detalle Crislo, rosiro).
CR U C I F I X I ON ,  ( De t a l l e  )C R U C I F I X I ON  ( D e l o l l e  Cr i s l o ,  r os i r o )
C R U C I F I X I O N  . (  D e t o  I l e  s o l d o d o )C R U C I F I X I O N .  ( D e t a l l e  s o l d o d o )
45
V A L L A D O L I D  
VIRGEN CON NINO STA.CATALINA Y DOS DONANTES
R EL AC I ONES
46
V A L L A D O L I D
V I r ge n  con NIAo y O o n o n t s s . ( D« t a l e  V l r g e n ) .
V A L L  A O O L I D .
V I r g a n  con Ni no y Donon I •  s ( Dalol le Sonlo Colo l ino )
H E T A B L O  S A N C H O  DE RO J AS .  
Vl r gen con NIfio ( D e t o H e )
RE T A B L O  S ANCH O  DE R O J A S .  
Ador oc i o ' n  de los Mg g o s . { Del  a 11 e ).
V A L L A D O L I D  
V k g e n  con  Ni no y Don o n l e s .  ( D e t o i l e )
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S  
Ador ocl dn Magos .  I De t o i l e  R e y )
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S .  
C r i e t o  a n t e  C o l l d s .  ( D e f o l l e ) .
1-315
VALLADOLID
vlrgen conNlnio y Donontes (Detoile Donontes).
RETABLO SANCHO DE ROJAS 
Vlrgen con Nino ( Detoile Arzobispo)
CONVENED CONCCEPCION ERANCISCANA 
MIso de Son Grregorlo ( Detoile).
ILLESCAS
Imposiclon Cosutio o Son llrtetonso. (Detoile)
V A L L A D O L I  D,
V l r g e n  con Nino y Dononl  e s. ( Detol l  e v e s l l du r o s )
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S .
A d o r o c l o n d e  los Mogos.  ( Detoi l e v es t l dur os ) .
4
C A P I L L A  DE SAN B L A S .
Re sur r ecc  Ion . ( D e t o i l e  v e s t l d u r o s ) .
U l Y
i
PiFDAD. t Oetoile Virgen)
PIEDAD, I Det(olle Vligen ) PIED AD ( Detoile Vlrgen)
l E D A D .  ( D e t o i l e  C r i s t o ) P I E D A D .  I D e t o i l e  C r i e t o  ) .
'i
*
P I E D A D  ( D e l o l l e  C r i e t o )
P I E D A D  ( D e t o i l e  M o r l o e )
P I E D A D .  ( D e t o i l e  )
E N T I E R R O  DE C R I S T O ,
E N T I E R R O  DE C R I S T O .  ( D e l o t l e  C r l s t o )
E N T I E R R O  DE CRISTO .  ( D é t a i l »  C r i e t o ) .
'Jk
E N T I E R R O  DE C R I S T O .  ( D e t o i l e ) .
E N T I E R R O  DE C R I S T O .  ( D e t o i l e ) .
w m m
■f,r 'I
E N T I E R R O  DE CRI S TO.  ( D e l o l l e  N o r l o s ) .E N T I E R R O  DE CRI S TO.  ( D e t o i l e )
E N T I E R R O  DE C R I S T O  ( D é t a i l #  V l f * e m )
E N T I E R R O  DE C R I S T O .  ( D e l o l l e  V l r g e n ) .
1
I T I ER R O  DE CRI STO ( De l o l l e  Vl rgen) . ENTI ERRO DE CRISTO,  ( D e l o l l e  V l r g e n ) .
DE S CE NSO AL L i MBO
E N T I ER R O  DE CRISTO.  ( De l o l l e  V l r g e n )
k
i
DESCENSO AL LI MBO,  ( D e f o l l e ) .
• / •
DESCENSO AL L I MBO ( D e t o i l e  E v o ) .
1??3
A S C E N S I O N
D E S C E N S O  A l  | I M B O  ( D e l o l l e  A d o n :
■é
a s c e n s i o n  ( D e t o i l e  V l r g e n  ) A S C E N S I O N  ( D e t o i l e  V i r g e n ) .
tAS C E N S I ON .  ( De t o i l e  V l r g e n  ). A S C E N S I ON .  ( D e t o l l e  A p o s t o l )
P E N T E C O S T E S .
ASCE NS I ON .  ( D e t o l l e  A p o s t o l ) .
P EN T E C OS T E S .  ( D e l o l t *  V i r g e n ) . P E N T E C O S T E S .  ( De l ol l e  V l r g e n ) .
C '  if
PENTECOSTES. ( De lo lle  Apos to l ) PENTECOSTES. ( D e lo ll e  Apostol )
iPENTECOSTES.  I De toile Apostol ,  I zqulerdo )PENTECOSTES.  ( De t o l l e  Apostol )
PENTECOSTES.  ( D e t o l l e  Ap os t o l ,  d e r e c t i o )
S h
PENTECOSTES ( Detol l e Apostol )
1 3 ^ 7
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MISA DE SAN GREGORIO
MISA DE SAN GREGORIO ( Detolle)
%
M I S A  D E S A N  G R E G O R I O  ( D e l o l l e  C r i s l o ) M I S A  D E  S A N  G R E G O R I O  ( D e l o l l e  C r i s l o ) .
MI S A  DE SAN GREGORIO.  ( D e f o l l e  Son Gr egor i o )MI SA DE SAN GREGORI O.  ( Defol l e Cr i s lo )
Mi s a  de Son Gregor i o.  ( Del ol l e  o c o l H o )MI SA DE SAN GREGORIO.  ( Delol le Son Gregorio)
1329
VI R GE N CON NI NO. V I RGEN CON NINO.
( O es p u es  de lo r e s t ou r o c l d n ) .
1A
VI RGEN CON Nirio. ( D e t a l l e  V l r g e n ) .
VIRGEN CON NINO
iVI R GE N CON N I N O .  ( D e l o l l e  V l r g e n )
V I R G E N  CON NI NO.  ( D e l o l l e  V l r g e n )
VI RGEN CON N I N O .  ( D e l o l l e  V l r g e n )VIRGEN CON NI NO.  I D e l o l l e  V l r g e n )
1331
V I R G E N  CON NifWo. ( D t f o l l *  V l r g e n ) . V I R G E N  CON N I N O .  ( D e l o l l e  r e » } .
V I R G E N  CON N I N ' O .  ( D e l o l l e  r e y ) . VI RG E N  CON N i d o .  ( D e l o l l e  r e y ) .
aV I R G E N  C O N  N I N O .  ( De l o l l e  ob l e po) .V I R G E N  CON N I N O .  ( D e l o l l e  o b l e p o )
V I R GE N CON NI NO .  ( D e t o l l e  Ange l es ,  d e r e c h o )
V I R G E N  CON NI NO .  ( De l o l l e  A n g e l e s ,  I zg u l e r do )
1333
P R E D E L L A .  S A N T O S .
#
’ R E D E L L A  SJANTOS.  ( De r o l i e  ).
P R E D E L L A .  S A N T O S .  ( D e l o l l e ) .
1334
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P R E D E L L A  S A N T O S  ( D e t a i l * ! .
P R E D E L L A  S A N T O S  ( D e t a i l # )
f
P R E D E L L A  S A N T O S .
1335
GO
P R E D E L L A .  SANTOS .  ( D e t o l l e ) . P R E D E L L A ,  S A N T O S .  ( D e t n l l e )
P R E D E L L A  S A N T O S  ( D e l o l l e  ) .
1336
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P R E D E L L A  S A N T A S
P R E D E L L A .  S A N T A S .  ( D e f o l l e ) . PREDE l LA.  S A N T A S .  ( D e f o l l e  )
1337
P R f O E L L A  S A N T A S  ( D e l o i l e l .
PRPDE LI  A S A N T A S  ( 0 e t o l ie I .
72
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E F A L U  C A T E D R A L  AB S I DE ,  
' o n l o c r a l o r ,
C E F A L U  C A T E D R A L  ABSI DE.  
Ponf oc r ot or .  ( D e t a l l c ) .
ON  RE AL E D U O M O  ABSI DE  
o n l o c r o l o r .
M O N R E A L E .  D U O M O .  ABS I DE  
Pont ocr oTor .
1 J 4 U
T O R C E L L O  C A T E D R A L  
Jui c l o F i n a l .  ( D e t a i l #  Cr I s f o )
T O R C E L L O  C A T E D R A L  
Julci o Fi nal  ( D e f a l l e  C r i s t o )
I
T O R C E L L O .  C A T E D R A L  ABSI DE.  
P a n l o c r a t o r (  D e t a l l e ) .
T O R C E L L O  C A T E D R A L  ABSI DE.  
Panl ocr a l or  ( D e t a i l #  ).
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A V I G N O N  N O T R î E  - D A M E  D E S  O O M S .  
S I M O N E  M A R T I N I .  R e d e n f o r .
A V I G N O N  N O T R E  -  DA M E  DES DOMS.  
S I M O N E  M A R T I N I .  Redenf or  ( D e t a l l e )
P A O U A  C A P I L . L A  S C R O V E G N I  
G I O T T O  J u l c l o i  f i n a l  ( De l o l l e  Cr i sto)
PADUA C A P I L L A  S C R O V E G N I  
G I O T T O  J u l c l o  F I no l  ( D e l o l l e  C r i s t o )
P I S A .  C A M P O S A N T O .
A N T O N I O  V E N E Z I A N O .  Ml l o gr o  del Vino y #1 Aqua  
{ De t a l l e  Jesi ie ) .
NEW Y OR K .  COL, MR. R I C H A R D ,  M,  H U R D .  
A N T O N I O  V E N E Z I A N O ,  Cor onoc i on  Vl r gen  
( D e t a l l e  C r i s t o  ).
F L O R E N C E *  . SANTA CROCE , POLI PTI CO BARONCELLI .  
C o r o n a c M n  V l r g e n  C r l s l o .
FL ORE NCI A  S A N T A  C R O C E  POLIPTICO BARONCELLI .  
Coronocion Vl rgen. ( D e t o l l e  C r i s t o )
A D U A .  CAP.  S C R O V E G N I .  G I O T T O .
*  pulsion Me r co dsr e s  del Tempio C r i s t o .
P A D U A  CAP.  S C R O V E G N I  G I O T T O
Expulsion Me r co der s s  del  Tempio ( D e t a l l e  Cr i s t o ) .
c?
M S A  C A M P O S A N T O .  
D e t o  l i e C r i s t o ) .
J U I C I O  F I N A L . P I S A .  C A M P O S A N T O  J U I C I O  F I N A L .  
( D e t a l l e  C r l s l o ) .
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\ r b o i  de l a  V i d a  ( C r i s t o )
F L O R E N C I A  A C A D E M I A  P A C , N O  01 R O N A G U I N A  
A r b o ,  d ,  l o  V , d c  ( D e l o l l e  C r „ l o )
N E W Y O R K ,  THE  BARNARD C L O I S T E R S  
SEGUI OOR DE N A R D O  DE CI ONE 
( D e t a l l e  C r l s l o  en la t u m b o ) .
NEW YORK T H E  B A R N A R D  C L O I S T E R S  
SEGUIOOR DE N A R D O  DE C I O N E ,
t n e , a l l é  C r l s l o  en l a t u m b o )
1315
N A P O L E S  MUS EO 01 C A P O D I M O N T E  
S I M O N E  M A R T I  M l  C i i s t o  b a n d i c l e n d o .
N A P O L E S  M U S E O  PI CAPODI MONTE 
S I M O N E  M A R T I N I .  C r l s l o  b e n d i c l e n d r  
( Detalle),
S I E N A  MUSE  0  D E l . „ A  OPERA OE I DUOMO MAESTA,  
A p o r i c i n n  de C r l s l o  *n el  Ceoo ' cu l o  
( D e I 0 l i e )
S I ENA,  MUSEO DE I L A OPERA DEI DUOMO DUCCIO 
M A E S T A  A p o r i r i o o  de C r l s l o  eo el  C e n d c u l o .  
( D e l o l l e  C r i s t o )
F L O R E N C I A .  MR C H A R L E S  L O E S E R  
JACOPO DEL CASENTINO Dorml c i on de lo Vl rgen 
( De t a l l e  C r i s t o )
F l. O R E N C i A PACINO Di BONAGUi DA 
C r u c l f i j n  de Sto F e l i c î t o
i
U R  I N  S A B A N A  S A N T A B AR CE L O NA  (M A C) RETABL O DE SI GENA,  
J SERRA U l t i m o  Ceno C r l s l o ,
I d 4 /
a
B A R C E L O N A  ( M A C )  R E T A B l O DE S I G E N A  
,j S E R R A  U l t l i m o  Ce n o .  ( D e t o l l e  C r l s l o ) BARCELONA MONASTERI ODE PEDR A L 0 Ï 5  CA P. SAN MI GUEL.  
F E R R E R  B A S S A  P i e n d i m i e n l o .  C r I s f o
BARCELONA MONASTERI O DE PEDRALHF S. CAP SAN M I G U E L  
F E R R E R  BASSA P r e n d i m i e n t o  ( D e t o l l e  C r i s t o )
8 2
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T E M P V L O C E R O S A U
T R A N C I / V  S A N  M A X I M I N O  D f  T A R A S C O N  S V  V  T 
V i r g p n  Ma r i ' o  Oi  o n t e .
F R A N C I A  S A N  M A X I M I N O  DE T A R A S C O N  S V  V I  
V i r g e n  M a r i o  O r a n l e  ( D e t o U ç )
F R A N C I A  S A N  M 1 A X I M I N 0  DF T A R A S C O N ,  S. V  V I  
V l r g e n  M o r i o  O ' r o n l e  ( D e l o l l e ) ,
P / ' cnN i.os S a n t o s  PiîniTo y 
' ( Ir liroco ,  , . ■ , r rr I
F O N D O  V A S O  G R A B A D O  EN O R O  S U T ,  
Mn f i * n  O r o n t e  non So n  P e d r o  y San Pol >l o
RO MA . CATACUM0A OE STA. PRISCILA 2 ?  MITAD S. I l l  
Vl r gen  con Nino
ROMA.  CATACUMBA DE OOMITILA.  S. I l l  
Vl r gen E n l r o n U o d a
ROMA,  CATACUMBA DE PRI SCI LA.  La Vl r gen y el NIilo 
Prol e to l eo l o*
R O M A .  C A T A C U M B A  DE P R I S C I L A  S I I I
V l r g e n  con NIHo.
1351
C E M E N T E R I O  M A I U S  . M l l o d  S. I V  
V l r g e n  con NI Ko .
M O S C U ,  T R E ' i T Y A K O V  G A L L E R Y .  
V l r g e n  de V l o d t l ml r .
I CO NE N M U S E U M  R E CKL I NG HA US E N.  
n 9 SLo de T i ch v i n .
MACEDONI A NEREZ  
L l o n t o  sobre el  c u e r p o  de C r l s l o .  S X I I
BARCELONA.  MONASTERI ODE PEDRALBES.  CAP. SAN M 
Vlrgen con  Nino.  ( D e t o l l e )
r
BARCELONA. MONASTERIO DE PEDRALBES . CAP OE SAN MIGUEL.  
Coronoeloi i  Vlrgen ( D e t o l l e ) .
BARCELONA ( M A C. )  PEDRO S E R RA.  
Vlrgen de los Ange l es .  ( Detol le) .
1353
BARCELONA ( I M . A . C  ) RETABLO SI GENA.  J, SER RA.  
Adorocl on Wogois I Oe l o l l e  Vl rgen)
BARCELONA ( M A.  C. )  RETABLO OE SI GE NA . J. S E R R A
N o t l v l d o d .  ( D e t a l l e  V l r g e n )
88
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CAPI LLA OE SAIN B L A S  
A N U N C I A C I O N  ( De t o l l e  V i r g e n  ).
R E T A B L O  SANCHO OE ROJ AS.  
A N U N C I A C I ON .  ( D e t o l l e  V i r g e r
C A P I L L A  D F  S A I N  B L A S .
C R U C I F I X I O N  ( D e t o l l e  M o g d o l e n o )
R E T A B L O  S A N C H O  D E  R O J A S .
C R U C I F I X I O N  ( D e t o l l e  V i r g e n  y Son J u a n  )
CAPI LLA DE SAN B L A S  . 
C R U C I F I X I O N  ( D e l o l l e  Mogdol eno) .
RETABLO SANCHO DE ROJAS.
C R U C I F I X I O N .  ( De l o l l e  Grupo Sonlos Mujeres) .
1
C A P I L L A  DE S A N  B L A S .
E N T I E R R O  OE C R I S T O .  ( D e l o l l e  C r i s t o ) .
R E T A B L O  S ANCHO DE R O J A S .
P I E D A O .  ( D e t o l l e  V l r g e n  y C r l s l o  ).
1357
?
CAPILLA DE SAk N B L A S
ENTIERRO DE CRIISTO ( D e l o l l e  Mo g d o l e n o )
RETABL O SANCHO DE ROJ AS 
P I E O A D  ( D e t a l l e  V i r g e n  ).
' ■ -^»t •
P I L L  A DE SAN B I A S  
NT I E RRO  DE CRI ISTO
R E T A B L O  S A N C H O  D E  R O J A S .
E N T I E R R O  D E  C R l S T O .  ( D e l o l l e  V i r g e n ) .
fmwÊWM
R E T A B L O  S ANCH O  DE R O J A S  
P E N T E C O S T E S .  ( D e t a l l e  V l r g e n )
CAPI LLA DE SAN BLAS  
P E N T E C O S T E S .  ( D e t o l l e  V l r g e n )
y
CAPI LLA DE SAN BLAS
N A T I V I D A D .  < D e t o l l e  Ni na )
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S .
A D O R A C I O N  M A C O S .  ( D e t o l l e  N t R o ) .
9 ^
I
C A P I L L A  DE SAN) B L A S
DESCENSO AL L I f MBO.  ( D e f a l l e  Cr I s f o) .
RETABLO SANCHO DE RO J A S .
CRI STO ANTE CAI EAS.  ( D e t o l l e  C r i s t o )
i
A P I L L A  DE S A N  i B L A S .
S C E N S I O N .  ( O e l t o l l e  C r i s t o ) .
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S .
F L A G E L A C I O N  ( D e l o l l e  C r i s t o ) .
3 T'-fti
A
r m
A P I L L A  DE S A N  B L A S .  
RUCI F I X I ON ( D e t a l l e  Son Juan) .
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S  
C R U C I F I X I O N .  ( D e t o l l e  V l r g e n  y S o n  J u o n ) .
A P I L L A  DE S A N  B L A S .  
N T I E R R O  DE C R I S T O
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S ,  
C R U C I F I X I O N
1361
C A P I L L A  DE S5AN B L A S .
D E S C E N S O  AL  L I M B O .  ( D e t a i l *  A d o n ) R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S .  
A S C E N S I O N .  ( D e t a l l e  ),
i
C A P I L L A  DE S A N  B L A S .
A S C E N S I O N .  ( D e t a l l e  ).
fi
R E T A B L O  S A N C H O  d e  R O J A S  
D E S CE NSO AL L I MB O
RE T ABL O  S A N C H O  DE R O J A S .  
ADORACI ON MAGOS . ( D s l o l l s ) .
R E T A B L O  SANCHO DE ROJAS.
C R U C I F I X I O N .
C A P I L L A  DE SAN B L A S .  
C R U C I F I X I O N .
1363
i n i }  M O '
l O l l M  ■
UKfn x y iiT i f iT u n n iiii i n
,11 fin
n i . F  DO CA T F DR Al  
' A S I 0 N A fl i O r , ,1 r  i t i
T O LF 0 0 .  CATT DR At 
PA S I O N  A R I D .  O r i J c i f i x i r
&
P I S  TOI  A S AN F R A N C I S C O  S A C R l,S T i A .
CRI  S T I A N I . C r II r I ( , x  i on  .
or  O R 0 I A , I ) N I V E R s I I Y 
PAOl  0 S C M I  AVO,  C r u ^ i f i
1364
P A D U A  C A P I L L A  S C R O V E G N I .  
G I O T T O .  C r u c i f i x i o n
A S I  S .  I G L E S I A  I N F E R I O R  
Cr u cl  f i xi  on
1365
y
C A P I L L A  DE S A N  B L A S .  
C R U C I F I X I O N .  ( D f l i a l l e  S o n t a s  Mujeres)
i
T O L E D O  C A T E  ORA L  
P A S I O N A R I O.  C r u c i f i x i o n . ( D „ o l l «  Son.o,  M u ) , r „ ) .
RETABLO SANCHO OE ROJAS.  
C R U C I F I X I O N .  ( De l a l l e  Sol dados) .
C A P I L L A  DE S A N  B L A S .  
C R U C I F I X I O N  < D e l o l l e  S o l d a d o s )
T O L  E D O . C A T E D R A L .
P A S I O N A R I O .  C r u c i f i x i o n  . ( D s t a l l e  S o l d a d o s ) .
1367
R E T A B L O  S A N C H O  DE R O J A S .  
E N T I E R R O  DE CRI S TO.
C A P I L L A  OE SAN B L A S .  
E N T I E R R O  DE C R I S T O
COLECCION BERENSON.  G I OT T O .  
ENTI ERRO DE C R I S T O .
1368
ï .
R ETABL O SANCHO OE ROJ AS.  
CAMINO DEL CALVARI O 
( Mo l i v o  decorol ivf),  ves l i d i i r n  crIsTo!
C A P I L L A  DE SAN BL A S .
R E S URRECCI ON
( Mo l i v o  decor a l i vo ,  v es l i du r as  s o l d o d o )
1
r
C A P I L L A  d e  SAN BLAS.
A S C E N S I O N .
( M o l i v o  doc o r o t i v o ,  v e s l i d u r o s  V i r g o n  ).
V A L L A D O L I D
VIRGEN CON NINO STA CATALINA Y DONANTES.  
I Mo l i v o  d e c o r a l i v o ,  v e s t i d u r o ;  V i r q e n ) .
103
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C U E N C A
RETABLO DE HORCAJO DE SANTIAGO
104
isto
1371
\
m F N T a R E T A B L O  DE H O R C A J O  DE S A N T I A G O .
106
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1373
a M I I N C ' A C i O N  ( P ,
11'?
' 1374
f
A N U N C I A C I O N ,
1375
N A T  I V ! 0  A t)
1 to
1376
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I
N A T I V f D A O  ( D e l o M e )
1377
I
A O n R A f .  m u  M A G n  S ( 0  P I A H c
1378
A D O R A C I O N  M A G O S
1379
J .M W -1  Ulii.
H 1 M f) A A F G I P
1380
H IJ I n A A f  G I P T 0  ( D e t o 11 e )
1381
Z A r  A R I A s
1382
J E  R E M  I A S
1383
1384
1385
1386
121
1387
BILBAO
SARGAS MAESTRO DE HORCAJO
1 2 2
1^88
1389
N A T  I VI  DA D.
NftTtVIDAD .
( Detdlle NIBo ).
N ATIVIDAO .
( 0»toll« NiBo).
N ATI VIDAD. 
( Defolle).
1 2 5
1391
N A T  I V I  DA D 
( D e l o l l *  V l r g« n )
u
4 A T I V I D A D ,  
De l o l l e  V I r g e n )
N A T !  VI  DAD.
•  ( D e l o l l e  V i r g e n ) .
1392
N A T I V I D A O .
( Det dl l e  Son Jose ).
N A T  I VI  DA D.
( D e l o l l e  Son José).
\ {  vr - %’
127
N A T I V I  DAD  
( D e t a i l *  Son J o s é  ).
1393
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N A T I V I 0  A D 
< D e f o l l e  Son J osé ) .
I,' 8 1394
CRISTO A LA COLUMNA, PIEDAD.
Lr, (Tiifiîw te  '.r ï iri! rrm .Jnm i
CRISTO A l A COl UMNA PIEDAD
C R I S T O  A LA C O L U M N A ,
:tj| rP7YY^ 'YY??iM!Ba55ma)3a#^ SK'
C R I S T O  A L A  C O L U M N A .
R I S T O  A L A  C O L U M N  A
C RI S T O  A L A  C O L U M N A .  
( D e l  o l l e  ) .
*CRI S TO A LA C O L U M N A  
( D e l o l l e  )
CR I S T O  A L A  C O L U M N A  
( 0 e I 0 II e )
Il
1
P I E D A D ,P I E D A D .
1 3 9 7
k
P ! F f'' A D
( n p Î n 11 P V ! r g p n )
P I E D A 0 
1 Detnlle Cristo )
'V &
r I F D A n 
( I) O In ! le C I i s ! 0 )
PIEDAD PIEDAD.
( 0 e ta Ile )
PIEDAD.
( De t a II e Virgen )
PIEDAD.
( Delolle)
133
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S E V I L L A  
VIRGENES CON NINO
RE L A CI ONE S
"I
1 3 4 1100
149)
SFVILI.A CATE ORAL 
V t r oen de la A n I i g no
I
SEVILLA CATEORAL.
Virgen de lo Anfiqtia, ( Oetalle).
SEVILLA SAN LORENZO 
Virgen de Rocamodor.
SEVILLA SAN LORENZO 
Virgen de Rocamodor. ( Detolle)
1403
SEVILLA CATE DR A L 
V.rgpn dm Ios Remedios
SFVILLA CATFDRAl,
V 11 gen (1e los R erne dine ( 0 e In II e )
< t ? 138 1*04
1405
r
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I
B E R L I N .  O A B L E M  S T A A T L I C H E  M U S E E N .  
JACOPO DEL C A S E N T I N O .
V i r g e n  e n i r o n i z a d a . '
B I R M I N GH A M,  ALo.  L O R E N Z O  Di NI CCOLO  
Virgen con Nino,  Sonl os  y Angel es .
COL PRI VADA SEGUI DOR DE PAOLO V E N E Z I A NO.  
Vi r gen con Ni no ( De l o l l e  ).
F L O R E N C I A  S A C R O  CUORE.
M A E S T R O  DE S. MA RTI NO EN M E N S O L A  
V i r g e n  c o n  Nino.  ( D e l o l l e )
PERUGIA. CATEDRAL, MUSEO 
STAR N IN A , Trip! I CO.
L A
*
i
G L O U C E S T E R .  PARRY C O L L E CT I O N  
S T A R N I N A .  Mo d o n n o .
'O N O R E S .  N A T I O N A L  G A L L E R Y .  PAOLO VENEZI ANO.  M E R A T E  COLLEZI ONE ALDO CRESPI  .
V E N E C I A  BASI LI CA DEI  ERARI ,  P AOL O V E N E Z I A N O  
V i r g e n  con Ni no y D o n o n t e s
1498
r i O R F N C I A  SFA C R O C E  C L A U S T R O  M A E S T R O  DE FiL GIRAlDI T A B E R N A C L E  
Virgen Entronirodo con Nino, S Moriin y S jorqe
143
1409
ARCOS DE LA FRONTERA 
CORONACION DE LA VIRGEN
RE LACIONES
144
f/lO
145
1411
ARCOS OE LA FRONTERA. IGLESIA PARROQUI AL.  
Coronoelon d# lo V i r gen.
-V:'
t-
I '
i
COS OE LA FRONT E RA .  IGLESI A PARROQUIAL.  
ronacl6n de la Vi rgen.
ARCOS OE LA F R O N T E R A .  IGLESIA PARROQUI AL.  
Cor enoc l dn de lo Vi rgen.
1412
%
CORONÛCION DE LA VIRGEN 
( Détail* zona Inferior)
CORONACIOf't DE LA VIRGEN 
f Détail* Angeles y Santas )
CORONACION DE LA VIRGEN. 
( Détail* Angel ).
CORONACION DE LA VIRGEN 
( Détail* Santas)
CORONACION DE LA VIRGEN 
( Oeîotfe Sonîos)
1i
rOROfjA-'fON OE lA VIRGEN 
I Op I n IIP Gnnîo^  ).
; f)
1414
%
CORONACION DE LA VIRGEN 
\ DelaMe Sontns Reinas ). ,
1415
' i
* I) ' ^ V : ^  â
. SH I NGT ON,  D. C. AGNOLO GADDI ,  
•ronocion de la V i r g e n .
W A S H I N G T O N ,  D. C. AGNOLO GADDI ,  
C o r o n o c l d n  de I a V i r ge n
t •■(»>-
WA SH I N GT O N , D. C. A G N O L O  G A D D I  
Cor onoc l on  de la V i r g e n .  ( D e t o l l e  A n g e l e s ) .
1416
VENECIA GAI.l ERIA DELL' ACCADEMIA
EAOLO VENEZIANn POL S ERANCESCO Y Sta CHIARA
C o r o n o c i o n  dn l a  V i r g p n  ( D e / n l i e )
151
1417
G R A N A D A
ALHAMBRA. SALA DE LOS REYES
152
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1419
BOVEOA c e n t r a l
9 C V F D A  C E N T R A L
1420
BOVEDA c e n t r a l 
( Detolle )
BOVFDA CENTRAL,  
( Detol l e  I .
BOVEDA c e n t r a l . 
( De t ol l e  ).
OVE OA C E NT RA L  
De t o l l e  )
BOVEDA C E N T R A L .  
( Del al te  ) .
B O V E D A  L A T E R A L  I ZQUI ERDA.
156 1422
g
BOVEDA L A T E R A L  I Z Q UI E R DA
90>
B O V E D A  L A T E R A L  I Z Q U I E R D A
( D e l o  I I e  ) .
1423
O VEDA LATERAL I ZQUI ERDA.  
De t o l l e  )
BOV EDA L A T E R A L  I ZQUI ERDA.  
( D e to I le ) .
m m #
.JkM WRk
B O V E D A  L A T E R A L  I Z Q U I E R D A .
( D e t o  I l e  )
&
BOV EDA L A T E R A L  I ZQUI ERDA  
( D e t o l l e )
BOV EDA l a t e r a l  I ZQUI ERDA  
( Defo l ie )
BO V ED A L A T E R A L  I ZQUI ERDA  
( D e t o l l e  ) .
B O V E D A  L A T E R A L  I Z Q U I E R D A
( D e t o l l e  ) .
14Zb
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BOVEDA LATERAL IZQUIERDA 
(Detolle).
BOVEDA LATERAL IZQUIERDA 
( Detolle ) .
B O V E D A  l a t e r a l  I Z Q U I E R D A .
( D e t o l l e ) .
If
B O V E D A L A T E R A L  I Z Q U I E R D A  
( D e f o  Me)
B O V E D A L A T E R A L  I Z Q U I E R D A  
( D e t o l l e  ).
B O V E D A L A T E R A L  I Z Q U I E R D A  
( D e t o l l e ) .
B O V E D A  L A T E R A L  I Z Q U I E R D A  
( De t o l l e  ) .
161 1427
m
BOVEDA l a t e r a l  DERECHA.
BOVEDA l a t e r a l  DERECHA
, 162 1428
B O V E D A  L A T E R A L  DERECHA  
( D e t o l l e )
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A
( D e t o l l e  ).
1429
163
BOVEDA LATERAL DERECHA  
( Detol l e ) .
BOVEDA L A T E R A L  DERECHA.  
( D e t o l l e ) .
m
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A
( D e t o l l e )
iB O V E D A  L A T E R A L  DERECHA  
( D e l o  l ie )
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A , 
( D e t o l l e ) .
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A
( D e t o l l e  ) .
1431
BOVEDA LATERAL DERECHA 
( Defolle )
I
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A ,
( D e t o t i e  ).
1432
BOVEDA LATERAL DERECHA 
( De to He ).
/ / If' V  / \\ /
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A .
( D e f o l l e  I .
î>
BOVEDA L A T E R A L  DERECHA,  
( De l o l l e  ) .
BOVEDA LATERAL DERECHA.  
( Defol l e  )
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A .
( Det o l l e ) .
168 1431
uïiunui
B O V E D A  L A T E R A L  D E RE CHA,  
( Deta I le ).
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A
( D e l o l l e  )
1435
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i
BOVEDA l a t e r a l DERECHA 
( Detolle)
BOVEDA l a t e r a l  DERECHA, 
( Detolle ),
1
BOVEDA l a t e r a l  D E R E C H A
( D e t o l l e )
B O V E D A  L A T E R A L  D E R E C H A ,
( D e t o l l e )
170 1436
BOVEDA L ATE RAL DERECHA 
( De l o l l e ) .
O VE DA l a t e r a l  DERECHA.  
De i o  He ). B O V E D A  l a t e r a l  D E R E C H A .
( D e t o l l e  ).
